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RESUMO

Esta pesquisa analisa uma experiéncia de ensino e aprendizagem da danga
flamenca desenvolvida em uma academia em S3o Paulo, junto a duas turmas e
abarcando um total de doze participantes.

Utilizando os conceitos de experiéncia, experiéncia estética e vivencia estética,
foram considerados os recursos que possibilitam um aumento da qualidade do ensino-
aprendizagem desta danga.

A danca flamenca é uma arte originada pela miscigenacao de culturas ciganas
que se fixaram em Andaluzia, sul da Espanha, de onde surgiram seu toque, bailado,
ritmo e canto. A expressdo corporal ou El duende, aquele sentimento que se expressa
mediante o flamenco, é necessario para uma interpretagdo que se conecte com o
publico. Nesta dissertacdo, realizo ainda uma reflexdo sobre o significado e a
importancia do conceito de duende para quem interpreta/danca o flamenco.

Os procedimentos de pesquisa foram: andlise de material bibliografico sobre
histéoria e caracteristicas do flamenco; descricio sobre os processos de aulas e
entrevistas escritas sobre os sentidos produzidos pelos participantes a respeito de suas
experiéncias com a danga flamenca.

Os aprendizados com esta pesquisa sdo essencialmente: maior compreensao
sobre o conceito de duende, a valorizacdo da reflexdo sobre o movimento durante a
aula, para conseguir o desenvolvimento e expressao do duende; assim como a criagdo de
dois elementos para o ensino do flamenco - a utilizacdo do espelho-lousa e a criagao de

um roteiro coreografico para vivenciar com os alunos.

Palavras-chave: Ensino-aprendizagem da arte, dang¢a flamenca, duende, flamenco.
Grande Area: letras, lingliistica e artes
Area: artes



RESUMEN

La presente investigacion analiza la experiencia de ensefianza y aprendizaje de
danza flamenca desarrollada en una academia de danza en Sao Paulo y en la cual
participaron dos grupos, totalizando doce alumnos. Mediante el uso de los conceptos
de experiencia, experiencia estética y vivencia estética, se consideraron los recursos
que posibilitan un aumento en la calidad de ensefianza-aprendizaje de esta danza.

La danza flamenca es un arte originado por la combinacién de diversas culturas
llevadas a Andalucia -sur de Espafia- por los gitanos, de donde surgié el toque, baile y
cante. La expresion corporal o El duende, aquel sentimiento que se expresa mediante el
flamenco, es necesaria para una interpretacién que llegue al publico. Esta investigacion
entrafia una reflexion sobre el significado y la importancia del duende para quien
interpreta/baila flamenco.

Los procedimientos de investigacién fueron: andlisis del material bibliografico
sobre la historia y caracteristicas del flamenco; descripcidon sobre los procesos en las
clases y las entrevistas escritas sobre los sentidos producidos por los participantes con
respecto a sus experiencias con la danza flamenca.

Los aprendizajes con esta investigaciéon son, esencialmente, el hallazgo de dos
herramientas para la ensefianza del flamenco (utilizacidon del espejo como pizarrén y
creacion de una guia coreografica escrita para entregar a los alumnos), el
esclarecimiento y andlisis del concepto duende, asi como la valorizacién de la
racionalizacion del movimiento por parte de los alumnos durante la clase, para

conseguir desarrollar y expresar el duende.

Palabras-clave: ensefianza-aprendizaje del arte, danza flamenca, duende, flamenco.
Grande Area: letras, lingliistica e artes
Area: artes



LISTA DE IMAGENS

Fig. 1. APPERLEY, G. Cante Jondo, sem data, 6leo (169 X 185). Disponivel em:
<http: //miespacioflamenco.blogspot.com/search?q=cante>. Acesso em: 12 junho de

Fig. 2. LLOVERA Y BOFILL, ]. Baile flamenco, 1892-1896, 6leo (56x73). Disponivel
\em: <http://miespacioflamenco.blogspot.com/search?q=cante>. Acesso em: 12 de
J1 oL o Lo T e E A L PP 18

Fig. 3. GROSSO SANCHEZ, A. Custodia Romero, carvio e pastel sobre papel, (93.5 x
65.5). Disponivel em: <http://miespacioflamenco.blogspot.com/search?q=custodia
+romero>. Accesso em: 13 de junho de 2008.........coemnennenesesssseesssssseses 24

Fig. 4. Pastora Imperio. Foto. Faculdade de Geografia e Historia da Universidad
Complutense de Madrid. Disponivel em: <http://www.ucm.es/info/hcontemp/
madrid/cuple.htm> Acesso em: 12 de junho de 2008 .........ocvrrnnnensnnesenneeeeenes 24

Fig. 5. Caras da trilogia de Carlos Saura. DVDs. Disponivel em:
<www.flamencoexport.com>. Acesso em: 12 de junho de 2008........c.ccccuurerrrrrerrerrrerresseneen: 26

Fig. 6. 0 compasso flamenco. NUNEZ, F. Comprende el flamenco/Understanding
Flamenco/ Flamenco verstehen. Madrid: RGB Arte Visual S.L, 2003, p. 14.....ccccoueveerervrnenn. 28

Fig. 7. Manton de Manila e detalhe do bordado. Acervo da autora .........eneneeenes 32

Fig. 8. Ilustracao das sevilhanas. SOROLLA Y BASTIDA, ]. Sevilla, El baile, 6leo
(3.5x3m), 1914. Disponivel em: < http://miespacioflamenco.blogspot.com/
search?q=sevillanas>. Acesso em: 3 de junho de2008.........cc.ornmenreineneeene s 34

Fig. 9. "Pericones", usados para dancar alguns palos do flamenco como as sevillanas
€ 0S CAracoles. ACEIVO da AULOTA. .. erieeereerserseessesseessesesssess s sssssssssesssessss st sss st sessss sesssssssssasees 34

Fig. 10. Joaquin Cortés e seus musicistas, no seu espetaculo Live. Disponivel em:
<www.photonews.com.pt>. Acesso em: 13 de junho de 2008........cccovrrrrrrerreneereressennen. 37

Fig. 11. El Camaroén y el Tomatito atuando juntos. Disponivel em:
<http://www.ethingsonline.com/duendemad/cine/58_camaron.jpg> Acesso em:
13 de Junho de Z00S.......e s s 37

Fig. 12. Cajon flamenco. Disponivel em:
<http://www.dailymotion.com/related/7512570/1> Acesso em: 13 de junho de

L 38
Fig. 13. Eva la Yerbabuena. Disponivel em: <www.flamenco-news.com>

Acesso em: 13 de JuNho de 2008 ... ses s ssssssssssnes 40
Fig. 14. Movimento das maos. ACEIVO da QULOTA.. ..oeeeereeenesessessessessessessesssssesssssssssssssees 45

Fig. 15. Movimento dos Pés. ACEIVO da QULOTA......cuuureeeeermessssmesssesssessssesssesssssssessssssssessssssssssns 46



Fig. 16. Técnica de sapateado. ACEIrvo da QULOTA ........uuererrsereeseesesssssessessssssssessssssssssessesanes 48

Fig. 17. Diversas torcoes do dorso. ACervo da autora........eeeneereesseseessessesesessessessessens 49
Fig. 18. Roteiro coreografico das Sevillanas. Criagdo da autora ... 51
Fig. 19. Explicacdo do compasso das Alegrias. Criacdo da autora .........eneeonees 52
Fig. 20. Explicacdo da estrutura das Alegrias. Criagdoda autora ........eenenneeneenes 53
Fig. 21. Castafiuelas (castanholas). Acervo e maos da autora .........eereeneeseeseessennens 54
Fig. 22. Explicacdo do toque das castanholas. Criacdo e acervo da autora.........cceeueuee. 56

Fig. 23. A autora dancando por Alegrias. Teatro Maria della Costa, Sdo Paulo, SP,
2007. ACEIVO A AULOTA weeveureureueeeaeuressessessessessessessessessessessessesssssessss s s s s s s s bbbt snes 58

Fig. 24. Audimara Veronese dangando “Asturias” com castanholas Teatro
Maria della Costa, Sao Paulo, SP, 2007. Acervo da autora......erierenessnesessssssesessessssssssenes 62

Fig. 25. A autora dancando “Asturias”com castanholas. Teatro Maria della Costa,
S20 Paulo, SP, 2007. ACEIVO da AULOTA....ccciiveireceresesresessrsesessssesesessssssssssessssssesssesssnsssssssssssssssssses 64

Fig. 26. Jeferson, guitarrista flamenco. Acervo da autora ... 66

Fig. 27. Moara Barboza Rodrigues na sala de aula. Atras dela, de esquerda a
direita, Marina, Audy e Vania. ACErvo da autora ... 68

Fig. 28. Ao final de uma apresentacao. De esquerda a direita: Andreia, Vania,

Audy, Ana Lucia e Marina. Sdo Paulo, SP, 2007. Acervo da autora ... 69
Fig. 29. Perguntas para alunos iniciantes. . ..........ocncncnescneesesessessessessessesnens 70
Fig. 30. Ana Lucia Rabelo de Oliveira dancando “Sevillanas”. Acervo da autora........ 71
Fig. 31. Questdes para alunos de nivel intermediario. ... 72
Fig. 32. Segundas questdes para alunos de nivel intermediario...........ccooeenrenreerecrneenn. 73
Fig. 33. Magda Rios Rimolo dancando Sevilhanas. Acervo da autora ... 74

Fig. 34. Apresentacao no Teatro Maria della Costa, dancando Sevilhanas. De
esquerda a direita: Vania, Audy, Ana Lucia e Marina. Sao Paulo, SP, 2007. Acervo
(6 =T 10 0 ) - A 76

Fig. 35. Apresentacao no final do ano, dancando "Asturias"com castanholas. De
esquerda a direita: Audy, professora Erika e Ana Lucia. Teatro Maria della Costa, Sdo
Paulo, SP, 2007. ACEIVO A QULOT .. cccc e resesesessssesesesessssssssessssssssesessssssssssssssssssssssasas esssssasss 76

Fig. 36. Dancando por Alegrias. Erika Leticia Hernandez Barberena. Teatro Maria
della Costa, S30 Paulo, SP, 2007. ACEIVO da AULOTa. . cuirerereirrereseesessssesessssessssesessssssssssessssssssses 86



Fig. 37. Dancando o silencio (parte corporal) das Alegrias. Erika Leticia Hernandez
Barberena. Teatro Maria della Costa, Sao Paulo, SP, 2007. Acervo da autora............. 92

Fig. 38. Erika Hernandez, dancando o final de uma letra das Alegrias. Teatro
Maria della Costa, S3o Paulo, SP, 2007. ACErvo da aQUtOra.....cireieseecersssesesessseseseseseseseseseses 96

Fig. 39. Erika Hernandez dancando uma letra das Alegrias. Teatro Mar della
Costa, Sao Paulo, SP, 2007. ACErvo da QULOTa. ... sesesssssss e sssssssssesesessssssssens 102



SUMARIO

INTRODUGAQ ...coriereereereesesssessessesssessessssssessssssesssssssssessssssesssssssssssssessesssssssssesssessssssessessssssssssssssssssssessesssssssas 12
CAPITULO 1
O FLAMENCO E A DANCA FLAMENCA ...ttt sassssssssssssssssessesns 15
1.1. AS ORIGENS E 0 DESENVOLVIMENTO HISTORICO DO FLAMENCO.........ccoeemesssneee 16
00 I R 06 =T a (o7 ) PP 17
O 0 W= U (0 RN T o) 0 TP 19
1.1.3. TADIAOS flAMNEIICOS ...cueruercereerrerresssessessssessssssessessssesses s ssss e sssssessssssesssssssessssssssassnssenans 20
1.1.4. Recuperacao do Flamenco: festivais e flamencologia .........ccoerereereereeseereessenenn. 20
1.2. ADANCA FLAMENCA: ORIGENS E HISTORIA............ccoommmmmmmmmsmssssessssssssssssssssssssssasssnsssne 22
1.2.1. “Funciones” e “ensaios PUDLICOS” ... sessesssssssssssans 22
1.2.2. Os artistas d0s Cafés de CANTLE ... sssssensens 23
1.2.3. Consolidagdo e difusao do flamenco ... 25
1.2.4. TADIAOS € fESTIVAIS ....euereercerceeereeceeeeeseesessesessesse e essessessessss s sssessss s sessssenns 25
1.2.5. O flamenco vai para 0 CINEMA......ccocruerereesresseessessssses s ssssssssssssssssssssssesass 26
1.3. OS PALOS E BAILES FLAMENCOS .....riienteeeseteesseesessssssssssessesssessesssssssssssssesssssssssssssessssans 27
1.3.1. Os compPasS0S A0 flAMENCO ... ssnsns 27
1.3.2. SOLEATES ..ottt 28
1.3.3. BULETTAS ..ttt s s bbb bbb 29
1.3.4. SEEUITIVA oo b 29
S TR N =Y i =TT 30
G T S = 07 (o 30
I A - U g 0 ot VOO 31
1.3.8. FANAANZOS ...eeeeeeeeeeeeeeeeeseeeseeeeseessessessessessessessessessessessessessessessesssssesssssesssssesssssesssssessssenas 31
1.3.9. SEVIINANAS ...ttt 32
1.3.10. Cantes de ida ¥ VUEITA.....ccrrererserersesesss et sssssssessenss 33
1.3.171. Cantes de IEVANTE ..ot s ssss st st sessns s 33
1.4. O FLAMENCO ATUAL ottt tsssssssssssss st ssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssnsans 35
1.4.1. Importancia da SINCroNIZACAD ......cvrrerermmsrinssssessssssssssssssssssssssssessssessssseses 35
B O 7= 1 o PSP 36
1.4.3. A gUItarra flAMENCA ... s senaes 38
1.4.4. 0 €aJON flAIMENCO....crirerrirrreerrer bbb 38
1.4.5. NOVO flAIMENICO ...ttt ses et sessses s s s s ssssnssesanes 39
1.4.6. A danca flamenca NOJE ...t 39

1.4.7. Anotacdo da danca flamenCa......enenceneeeeeseeeee e seseseens 40



CAPITULO 2

EXPERIENCIA DE ENSINO-APRENDIZAGEM .....cccuuuvvvevvenneeeeeeessssssssssssssssssssssssssessssssssssssssssssssseee 42
2.1. AS BASES PARA O APRENDIZADO .....coremerreerreemeesseesssssssesssssessessessssssesssssssesssssssssssssssesas 43
2.1.1. As turmas ou grupos de AlUNOS.....cccccuriueurerneenirsesrersesssessesssessessses s sessssssssssessssssesees 43
2.1.2. POStUIa, MA0S € PES .cvrirrerrrrirresinessissssssesssssssss s sssss s ssssssssssssssssssssssssssssnes 45
2.1.3. Aimportancia d0 COMPASSO ....cuurrmerremmrirerssersesssessesssessssssessessssssesssesssssssssssssssssssssssssassans 49
2.2. AS COREOGRAFIAS: APRESENTANDO O FLAMENCO AOS ALUNOS ......oovrerreenreens 50
2.2.1. SEVIILANAS .oovereeeereereeretreeseisei ettt bbb 50
2.2.2. Ensinando flamenco por alegrias e o uso do espelho-lousa ........ccoeeveenrerienne. 52
2.2.3. 0 toque das castanholas.......ii e —————— 55
2.3. AVANCOS E DIFICULDADES OBSERVADAS......ocosenessessssssessssssssssssssssessessssssssssens 56
2.3.1. A professora pensa 0 seu trabalho........ e ——— 57
2.3.2. A professora pensa o trabalho dos alunos.........cenenreneseeeeeens 64
2.4. SIGNIFICACAO DOS ALUNOS SOBRE A EXPERIENCIA...........ooovmeeeneeeeesssssssssssssssssssssnenee 70
2.5. APRESENTAGAQ: UMA EXPERIENCIA NO PALCO oo 75

CAPITULO 3

PENSANDOQ O DUENDE oooeeoeeeeeeeeeeeeeseeeseesseesssssessessssesssssssssssssssssssssssssssessessssssssesssssssssssesssasessssssssessnns 78
3.1. O DUENDE: O CONCEITO weoveeeeeeeeeeeeeeeseeeesseeessesssesssssssseesssessssssssssssssssssesssessssesssssssasesssessssessnes 78
3.2. 0 DUENDE COMO EXPERIENCIA E VIVENCIA ESTETICA covvoeoeeeeeeeeeeeeeeeeeeeseeeesseeessseens 81
3.3.A IMAGEN, APALAVRA E O FLAMENCO cooeooeeeeeeeeeeeeseeeseseesesesssesssesssssesssessssessssesssessssssane 92

CONSIDERACOES FINAIS.....oeessemereeesssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssesssssssssssssssssssssssssssnssssssssssssannes 98

BIBLIOGRAFIA oo eeeeeeeeeeeeseeeeseeessessssssseessssssssesssesessssssesssssssseesseesasessseesssesssessssesssessssessseesseseeseees 104

VIDEOGRAFIA oeeoeeeeeeeeeoeeeeeeeseeeseesessssesssssesssssesesss ssess aesesessess ssees aeessssessssseessssesssases eessmsssseseesemeees 105

GLOSSARIO oo eeeseeeseeseseessssessssessaeessesessesesseesessesaeessessssaessasessasessaessseesseessaessseessseessesssenssseneen 107

ANEXO 1

AUTORIZACOES ..oovutieiseeeeeeesessessssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssnns 110

ANEXO 2

QUESTOES RESPONDIDAS PELOS ALUNOS.....ccuuuuummmmmmmsssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssss 122



INTRODUCAO

O desejo de realizar esta pesquisa surgiu ha muito tempo atras, quando eu dizia
que tinha duas vidas: a dancarina e a pesquisadora. Gracgas a influéncia de meus pais
que contam com experiéncia académica, eu fui formada como historiadora-
pesquisadora, ao mesmo tempo em que minha prépria paixdo pela danc¢a flamenca
obrigou-me a levar a sério também minha parte artistica. Desde que comecei estas duas
carreiras que corriam paralelas, mas sempre separadas, desejei e busquei uni-las de
alguma maneira. Desta forma, quando me graduei, procurei um mestrado que unisse a
academia e a arte. Isto veio a acontecer quando o destino trouxe - me para o Brasil e
encontrei o Instituto de Artes da UNESP. Nesta casa de estudos vi - me acolhida pela
disponibilidade do Prof. Dr. Milton Sogabe, que me ajudou na adaptacdo como
estrangeira durante processo de selecdo a pos-graduacao brasileiro. Porém, foi na aula
da Profa. Dra. Luiza Helena da Silva Christov onde pude finalmente encontrar a area de
estudos que tanto tinha procurado, assim como o carinho e o ensino de uma excelente
professora, que ao término do processo seletivo, tornou-se, para meu regozijo, minha
orientadora.

A presente pesquisa nasce no ambito da arte-educacdo, orientada pela
professora Luiza. Aulas relacionadas a Vigotski, Dewey e Larrosa sentaram as bases
tedricas do que se tornaria uma pesquisa sobre a experiéncia de ensino aprendizagem
da danc¢a flamenca. Do mesmo modo, juntamente ao mestrado, e seguindo minha vida
paralela, eu ministrava aulas de flamenco numa escola de danca. Sob a orientagdo da
professora Luiza, dei inicio aos registros sobre esta experiéncia de ensinar danga
flamenca.

Ao longo do processo, autores como Washabaugh, Alfredo Bosi, Ferreira e Farina
e, ainda, conceitos como experiéncia reflexiva e vivencia estética enriqueceram e
trouxeram as bases das minhas propostas sobre o ensino da dan¢a flamenca. Do mesmo
modo, autores como Octavio Paz, e Garcia Lorca com o seu conceito de duende,

ajudaram a aliar paixdo artistica e reflexdo sobre o ensinar e o aprender.

Com o auxilio das referéncias acima, esta pesquisa concentra-se nas questdes
inter-relacionadas com a possibilidade de ensinar e aprender a danca flamenca

utilizando os conceitos de experiéncia, experiéncia estética e vivencia estética, como

12



recursos que possibilitem um aumento da qualidade do ensino-aprendizagem desta
danga.

A danca flamenca é uma arte originada pela miscigenacao de culturas ciganas
que se fixaram em Andaluzia, sul da Espanha, de onde surgiram seu toque, bailado,
ritmo e canto. Complexa por natureza, muitas pessoas dedicadas a esta arte concordam
que a expressao corporal é primordial na encenacao. A expressao corporal ou El duende,
aquele sentimento que se expressa mediante o flamenco, é necessario para uma
interpretacdao que se conecte com o publico.

O ensino da interpretacdo pode ser divido em duas partes. Uma delas corresponde
integralmente ao professor, a outra parte corresponde ao duende que nasce dentro de
cada pessoa. Assim, o professor pode orientar seus alunos a expressa-lo e controla-lo
durante a aula e a apresentacdo, sendo esta ultima uma parte fundamental dos
objetivos deste trabalho.

Mas, por que escrever sobre danca flamenca? E um fato que o flamenco tem-se
espalhado rapidamente pelo mundo durante os ultimos anos; paises como Japao,
México, EUA e Brasil apresentam companhias e dangarinos equiparaveis aos espanhdis,
tanto em técnica como em expressdo, apesar de muito pouco se ter escrito sobre esta
danca que cativa cendrios internacionais.

Considero relevante escrever sobre a danga flamenca para descobrir novos
caminhos de ensino-aprendizagem, para atender a demanda das pessoas de todas as
idades que gostariam de melhorar sua qualidade de vida mediante esta arte. Portanto,
pesquisar novos métodos para praticar e ensinar a complexidade do flamenco e da sua

expressao corporal especifica justifica o presente estudo.

Washabaugh (2005), no seu livro publicado sobre a paixao, a politica e a cultura
popular do flamenco, aponta a importancia deste como fend6meno cultural e afirma que
as representacdes flamencas expressam e geram mensagens e reagdes divergentes,
razdo pela qual as pessoas de todo mundo gostam dessa arte, sem se importar com a
cultura a que os individuos pertencam.

Neste sentido, considero que nas experiéncias flamencas é de suma importancia
prestar atencao ao prazer do espectador quando assiste e a paixdo do artista quando a
produz. Se pouco temos escrito sobre esta emogdo, conseqiientemente, poucas pessoas
no Brasil tem-se detido a teorizar sobre a danga flamenca. Um livro publicado
recentemente sobre a expressividade e a encenacdo desta danca (FERREIRA, 2007), um

artigo que faz uma breve descri¢do da postura e a origem do flamenco (NUNEZ, 2003); e
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uma dissertagdo sobre o ensino desta arte (LIBANEO, 1997), compdem os estudos
sobre este tema. Deste modo, vale a pena olhar de perto esta danga, pois é uma arte que
nos pertence como seres humanos, atingindo a alguns, seus intérpretes, com sua forca e
riqueza de movimento.

No processo de pesquisa foi necessario olhar de perto e de longe a danca
flamenca, observar teoricamente cada uma de suas partes para, assim, entender a
transmissdo do sentimento vivo e a paixdo que emana, e contribuir para o estudo da
arte. Na experiéncia de ensino-aprendizagem da danca flamenca, objeto principal da
presente pesquisa, procurei dialogar com os sentidos e com o conhecimento dos alunos,
buscando método especifico para favorecer a descoberta ou a construcao do duende.

Apresento a pesquisa em trés capitulos. O primeiro, dedicado a histéria do
flamenco e ao esclarecimento de conceitos e palavras chaves para o leitor entender os
conceitos que no segundo capitulo serdo trabalhados, juntamente com a descri¢do de
minha experiéncia de ensino-aprendizagem. Finalmente, no terceiro capitulo analiso a
teoria que envolve a expressao do flamenco, como experiéncia e como sentimento vivo,
a alma desta danga, o duende. Apresento, ainda, um glossario de termos flamencos
utilizados ao longo do trabalho para que o leitor possa consultd-lo quando julgar

necessario.

No ambito do mestrado em Artes, ofereco ao leitor este primeiro filho hibrido,

produto da sintese e organiza¢do de anos de dedicacao artistica e académica.
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CAPITULO 1

O FLAMENCO E A DANCA FLAMENCA

El flamenco (...) es una criatura mestiza y universal que ha crecido

y se ha enriquecido bebiendo de todos los manantiales de la danza.

Una criatura que tiene brazos de andaluza, pies de gitana y caderas de negra.
José Luis Navarro y Eulalia Pablo

Gostaria de comecar este percurso pela histéria e cultura do flamenco,
destacando idéias basicas como a etimologia, definicdes da palavra e os conceitos que o
cercam, com o objetivo de iniciar uma comunicagdo com o leitor.

Neste sentido, cabe aclarar que a palavra flamenco tem uma origem ainda nao
resolvida, ainda ndo estabelecida como unica. Existem trés teorias tentando explica-la.
Alguns autores dizem que vem do termo arabe “fellah-mengus” que significa
“campesino errante”, porém, em uma segunda teoria, sustentada por Hipdlito Rossy,
diz-se da existéncia da crenga de que os ciganos vinham de Flandres, na Bélgica, e dai a
derivacdo de flamenco. Finalmente, o music6logo Manuel Garcia Matos informa ser uma
giria do século XVII referente a cigano (CALADO, 2005).

Os estudiosos do flamenco afirmam que é um género musical de origem popular,
nascido em Andaluzia, sul da Espanha, formado pelo encontro entre as culturas crista,
arabe, judia, afro- americana e cigano-andaluza. Esta musica é constituida pelo canto
(cante), danga (baile) e toque de violdao (chamado de guitarra, em castelhano), a partir
de estruturas denominadas palos, um estilo de cantico flamenco, o qual segue
compasso, melodia e letras determinadas; nos termos da danca, se traduz em uma
coreografia para cada estilo. E neste sentido que me referirei ao palo, ao longo deste
trabalho. Assim, o “quadro flamenco” refere-se ao grupo formado por cantor, dangarino
e violonista. Estes trés atores estabelecem uma conversacdo que entrelaca estas trés
expressoes e é assegurada por regras estritas.

O canto é a voz do flamenco, considerada como a expressdao primordial desta
arte, pois dita as estruturas métricas das letras ou coplas das musicas que contribuem
para determinar o compasso. Estas coplas, versos ou poemas populares acompanhados
por uma musica e uma métrica definidas, serdo referidas ao longo do capitulo. De tal
modo, quem canta flamenco é chamado de cantaor e seu papel pode ser secundario,

quando acompanha a danga, ou principal, ao atuar como solista. O toque do violao, da
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guitarra flamenca, é a instrumentacdo basica desta arte que acompanha o canto e a
danca (CALADO, 2005).

Por sua vez, a dan¢a flamenca ou baile flamenco é o movimento que estabelece
uma comunicacdo com o canto e o violdo, durante a interpretacdo de diferentes
estruturas, como a escobilla ou sapateado, o silencio ou parte focada nos movimentos
corporais da coreografia, e a llamada ou comeco da copla. A danga flamenca demanda o
estudo das técnicas de sapateado, dos conhecimentos profundos do cancioneiro e,
demanda ainda, uma no¢ao musical sobre o toque da guitarra flamenca, pois com estes
saberes ocorre a sua criagdo artistica (CALADO, 2005).

Vale a pena destacar a importancia dos ciganos como portadores da cultura e da
musica que contribuiram profundamente para a formacgdo e consolidagdo do flamenco.
De fato, Washabaugh realiza um estudo do flamenco moderno, de sua historia e sobre
as mais importantes discussdes atuais, como sdo a musica, a tecnologia e a valorizagao
dos ciganos andaluzes como portadores de uma memoria social. Neste sentido,
Washabaugh (2005), estabelece as caracteristicas do flamenco como andaluz, o cigano
valorizado pela sua etnicidade, e popular, como sinal de resisténcia histérica.

Mas quais sdo as origens e o desenvolvimento que levaram o flamenco a ser o

que é atualmente?

1.1. AS ORIGENS E O DESENVOLVIMENTO HISTORICO DO FLAMENCO

“(...) Ylo que llaman flamenco ha nacido del pueblo, pero de esa parte de Andalucia la
Baja. Lo ha creado gente que ha salido del pueblo y ha creado cosas que agradan al oido
humano y les sigue todo el mundo”

Pepe el de la Matrona

No comego, foi o canto. Os estudiosos do flamenco, como William Washabaugh,
Félix Grande, José Manuel Gamboa, Silvia Calado Olivo,José Luis Navarro e Eulalia
Prado, concordam que o flamenco originou-se do canto jondo na regido de Andaluzia,
sul da Espanha, como uma manifesta¢do cultural da fusdo de povos do século XVII ao
XIX.

As tradigdes culturais arabe, judia e cristd mesclaram-se favorecidas pela
realidade histérica, politica e econdmica, marcada por intercambio comercial e cultural

com a América Latina. Neste encontro de culturas, os ciganos de Andaluzia
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contribuiram para constituir a expressao musical do flamenco, assim como sua
manifestacao folclérica e cultural. (CALADO, 2005).

Neste sentido, Ferreira (2007) destaca:

A convivéncia desses grupos num ambiente comum, compartilhando baixa posi¢do
social, pobreza, fome, medos e sofrimentos de povos constantemente perseguidos e
castigados; as mesclas entre as musicas populares andaluzas; os melismas da musica
oriental (como os cantos sinagogais); as melodias hindus, persas, iraquianas, hebraicas,
arabes; a liturgia cristd, que, desde o principio, tem suas raizes nos cantos sirios e
hebreus; e ainda, os elementos greco-bizantinos foram alguns dos principais elementos
que configuraram a arte flamenca (p.41).

Os ciganos, aceitos por uma parte da populacao espanhola, passaram a habitar a
Andaluzia e adotaram esta fusdo de culturas, dando origem ao flamenco como
expressdo artistica e cultural. Portanto, é indiscutivel a sua contribuicdo para este

género (GAMBOA, 2005) .

Quanto a origem do canto flamenco, a primeira informacao que se tem de um
cantaor (Sec.XVIII) é de Luis El de Juliana, um cigano nascido em Jerez de la Frontera.
(FERREIRA, 2007). Nesta época, tanto os cantaores, bailaores como guitarristas eram
ciganos e, devido a sua situacdo social como grupo minoritario, as letras das musicas
falavam sobre suas realidades de sofrimento, pobreza, morte e perseguicoes.

Apés esta fase inicial, a evolucao histérica do flamenco foi marcada por uma
realidade temporal que pode ser classificada em trés grandes etapas: os cafés de cante

(cafés cantantes), os teatros e toros (touradas), e os tablaos (tablados) flamencos.

1.1.1. Cafés de cante

Esta fase é conhecida como a idade de ouro e de popularizacao do flamenco.
Transcorreu na segunda metade do século XIX, quando a aristocracia interessou-se
por esta arte e os artistas sentiram a necessidade de melhorar a técnica, desenvolvendo
a criagdo e a improvisagdo, fundando assim as bases do flamenco com o surgimento dos
mestres do canto, do toque e da danga (CALADO, 2005).

Os cafés de cante, que se abriram em todo o territorio espanhol, surgiram como
uma réplica andaluza aos cafés chantant, popularizados na Europa nas ultimas décadas

do século XIX. Neles, ofereciam-se espetaculos de canto, baile e guitarra para um
publico de camponeses e comerciantes que aproveitavam suas viagens para desfrutar

do flamenco e talvez, namorar alguma mog¢a. (NAVARRO e PABLO, 2005).
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Fig. 1. Cante Jondo. George Apperley.

Fig. 2. Baile flamenco. José Llovera y Bofill
(representando os cafés de cante do século XIX)
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A palavra “flamenco” favorecia a comercializagdo desta arte para os turistas que
iam para Espanha e encontravam no canto, na danga e no toque um atrativo visual e
musical. Assim, na metade do século XIX, o empresario Miguel de la Barrera,
aproveitando o sucesso do flamenco entre os turistas, enviava mensagens para as
pousadas em Sevilha, anunciando os “ensaios publicos” na sua escola de danga.

A crescente difusdo do flamenco culminou com sua internacionaliza¢do, tendo
sido exportado para capitais européias e americanas como Paris, Nova York, Havana,

Napoles, Moscou, Berlim e outras (CALADO, 2005).

1.1.2. Teatros e Toros

A partir de 1910, os cafés de cante comegam a cerrar as suas portas ou a trocar
de nome como conseqiiéncia de uma mudanca de gostos e de circunstancias histéricas
concretas. Por um lado, o cinema entrou na concorréncia, apresentando, em cartaz,
bons espetaculos. Por outro lado, o periodo de Guerra mudava os gostos do publico, que
procurava o divertimento para esquecer-se da realidade. Assim, pouco a pouco, as
variedades ou espetaculos de todo tipo comecgaram a tentar substituir a apresentag¢do do
flamenco (NAVARRO E PABLO, 2005, p.91.)

Com a decadéncia dos cafés, surgiu a grandeza teatral do flamenco, difundida
também pelo cinema. Engrandeceu e profissionalizou o flamenco e a sua danga, dado
que um novo espaco de apresenta¢do, como o palco, exigia coreografias, cenografias e
dramatizacdo por parte de todos os artistas envolvidos nesta arte. Sendo assim, a
guitarra também evoluiu e foram introduzidas novas técnicas que permitiram maior
virtuosismo e riqueza musical (CALADO, 2005).

O flamenco chegou aos teatros e as arenas de touros da Espanha e correu o
mundo, comeg¢ando pelos continentes europeus e americanos. Neste periodo, aconteceu
o primeiro festival de flamenco em forma de concurso de cante jondo no Alhambra, em
Granada, organizado por grandes nomes daquela época, os compositores Manuel de
Falla (1876-1946) e Andrés Segovia (1893-1987), o pintor Ignacio Zuloaga (1870-
1945) e o poeta Federico Garcia Lorca (1898-1936), atualmente considerado o maior
poeta espanhol do século XX (FERREIRA, 2007, e, CALADO, 2005).

Durante o periodo de guerras, muitas das grandes figuras do flamenco sairam da
Espanha e fizeram turnés internacionais pelo continente americano. Contudo, o cante se

conserva no seu estado puro, pois a maioria dos cantadores ficaram na Espanha,
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alegrando as festas particulares dos endinheirados, cantando na vizinhang¢a (CALADO,

2005).

1.1.3. Tablaos flamencos

Nos espacos quase abandonados dos cafés de cante, surgem os tablados
flamencos, que, no seu comeco, foi uma idéia para levar esta arte a todas as classes
sociais. Estes lugares pequenos tinham um palco diminuto, rodeado de mesas, nas quais
era possivel beber alguma coisa e jantar enquanto se assistia ao espetdculo. Com o
passar do tempo, tornaram-se um auténtico exemplo de arte e gastronomia espanhola
(NAVARRO E PABLO, 2005).

Foi com a abertura econémica da Espanha dos anos 50’s, que buscava atrair a
milhares de turistas, que se abriram tablaos por todo o pais, sendo os primeiros em
Madri, como a Zambra e El Corral de la Moreria, com excelente sonoriza¢do e comida.
Existem até hoje e foram visitados por artistas, principes e monarcas de diversos paises
como Dali, Richard Burton, Edward Kennedy, Marlon Brando etc. (NAVARRO E PABLO,
2005, p.135). Resultando em um excelente negécio, foram apoiados pelo Ministério de
Informacgdo e Turismo, que tinha como slogan Spain is different e promovia, entre as
agéncias de turismo, que depois das visitas guiadas, levassem os turistas para os tablaos
(CALADO, 2005, e GAMBOA, 2005).

Estes espacos mudaram o flamenco e seus artistas, pois ante a presenca e
exigéncia do publico, pararam de improvisar, como faziam nos cafés cantantes, e
comecaram a coreografar e a decorar cada parte da danca e do canto, ensaiando,

durante horas, as apresentacdes (GAMBOA, 2005).

1.1.4. Recuperacao do Flamenco: festivais e flamencologia

Como parte do periodo da recuperagao do flamenco, depois da Segunda Guerra
Mundial e da Guerra Civil Espanhola e apds a ditadura de Franco, surgiram novos
movimentos do cante, encabecado por Antonio Mairena; da guitarra, por Paco de Lucia;
e da danca, com a criagdo do Ballet Nacional da Espanha.

Desta forma, criam-se antologias do canto flamenco e festivais em Andaluzia, os
quais representaram um novo encontro desta arte com o povo espanhol. Em 1980,

nasce a Bienal de Arte flamenca de Sevilha, realizada sempre em outubro, momento
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em que a cidade respira flamenco e no qual se apresentam todos os tipos de tendéncias
e propostas (CALADO, 2005).

Por sua vez, a criacdo do Balé Nacional da Espanha (1978) oficializou o
compromisso da conservacdo e evolucio da danca espanhola e o flamenco,
representando uma jazida de futuros bailaores e coreégrafos.

Paco de Lucia (1947) na guitarra e o Camaroén de la Isld (1950-1992) no cante
representam e marcam a histérica do flamenco, renovando a musica e trazendo a

liberdade que permanece até hoje (CALADO, 2005).

Como resposta a repressdo sofrida pelo estudo da arte flamenca, surge a
flamencologia. No comeg¢o, o flamenco representou parte dos protestos nas
Universidades dos anos setenta contra o regime de Franco, pois as letras dos palos
como das seguiriyas falavam sobre temas e situacdes proibidos e, assim, o flamenco foi
entendido pelos estudantes de esquerda como protesto. De fato, foi neste ambiente
universitario que se criou e pensou a idéia da primeira editora -Demofilo - a publicar,
no seu inicio, questdes de folclore e antropologia e que continua publicando obras
relacionadas com a arte flamenca (GAMBOA, 2005) .

Nos anos noventa, cria-se a catedra de flamencologia de Jerez, levando o estudo
do flamenco para as universidades da Espanha e de outros paises, americanos e
europeus. Nesta catedra de estudos se oferecem workshops, cursos e muitos tipos de
atividades; até bolsas para o estudo do flamenco (GAMBOA, 2005).

Cabe esclarecer que a entrada do flamenco no mundo académico nunca foi bem
aceita pelos poetas, bailaores (dangarinos) e ciganos flamencos que criaram esta arte. O
poeta José Luis Ortiz Nuevo declara, na inauguracdo das I Jornadas de Estudos

Flamencos, em Malaga, em 1997:

Todos estos intelectuales no han tenido con el flamenco la misma capacidad de
tolerancia que tienen para su obra estética. Ven el flamenco desde arriba, desde una
postura pequefio burguesa. Para ellos el flamenco no puede ser un arte que busque la
perfeccion, la belleza y la armonia; solamente cabe en su expresion lo rudo, lo atavico, lo
teldrico. No le conceden al flamenco la posibilidad de ser un arte vivo. (apud GAMBOA,
2005, p.103).

Mesmo assim, atualmente, existem bailaoras e bailaores que se consideram
também flamencoélogos, como Blanca del Rey e Antonio Canales. Acertadamente,
Gamboa (2005, p.103) afirma ser necessario defender o direito, que cada um tem, de

dizer o que quiser, desde que se faga respeitosamente.
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Continuemos entdo, o percurso do flamenco, desta vez, focando-nos na danca

flamenca ou baile flamenco, como se diz em espanhol.

1.2. ADANCA FLAMENCA: ORIGENS E HISTORIA

(-..) el arte flamenco es el fruto de una hermosa historia de mestizaje,
de convivencias, encuentros y reencuentros.

José Manuel Gamboa

Sao trés os tipos de bailes que deram origem a danca flamenca: os andaluzes, os
ciganos e os de negros. Os primeiros foram protagonistas principais das celebragdes e
representacdes coOmicas em teatros. Os bailes ciganos, por sua vez, originaram - se das
companhias organizadas entre ciganos para criar espetaculos e apresentd-los a
domicilio ou nos saldes de pessoas endinheiradas. Nestas apresentacdes, as jovens
bailavam para os ricos e governantes; rapidamente foram conhecidas como “autoras de
dangas”. Desta forma, comegaram a comercializar as celebragdes no bairro de Triana,
em Sevilha, para comemorar qualquer acontecimento publico. Conhecidos como bailes
ciganos, em 1852 vdo para os teatros sevilhanos, apresentando “Jaleos’e
“zapateados”(NAVARRO e PABLO, 2005).

Sobre os bailes de negros, os pesquisadores registram, em sua origem, eram
dancas rituais que pediam fertilidade aos deuses e eram marcados por movimentos
que simulavam o ato sexual. Com o passar do tempo e o processo de aculturagdo
espanhola, estes bailes mudaram. Nos portos de Cadiz e Sevilha, onde conviviam
ciganos e negros em zonas marginais, os bailes converteram - se em festas populares e
foram para os palcos das comédias. Ritmos como o tango originaram-se dessas

convivéncias. (NAVARRO e PABLO, 2005).

1.2.1. “Funciones” e “ensaios publicos”

Os ciganos continuavam fazendo apresenta¢des por encomenda e assim cresceu
o interesse pelos cantes e bailes andaluzes, dando origem a uma oferta semi-
profissional e comercial para eles. Com o passar do tempo, os aficionados do flamenco
demandaram mais espetaculos e surgiram as funciones que aconteciam no bairro de
Triana, jA mencionado, zona marginal na qual se realizavam as apresentacdes em

mansoes arabes abandonadas.
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Do mesmo modo, nascem os ensaios ptiblicos que se realizavam em academias no
final do século XIX, nos quais ja se ensinavam bailes boleros andaluzes e bailes ciganos.
A escola bolera era uma mistura entre as danc¢as populares de Espanha e o balé classico,
criando um estilo classico-espanhol, acompanhado por castanholas e com origem em
Sevilha (FERREIRA, 2007, p.49-50).

Durante estes ensaios, as ciganas aprenderam as técnicas das boleras e estas
aprenderam a soltura e o temperamento das ciganas. Juntas, elas fundaram as bases do
flamenco tal como é conhecido atualmente.

A idéia dos ensaios foi tdo boa que se tornou um negbécio préspero, com
apresentacdes trés vezes por semana, para um publico aficionado do pais e para
estrangeiros visitantes, que passavam por Sevilha. O preco do ingresso variava segundo
0 aspecto da pessoa, bem como o tratamento dispensado aos clientes (NAVARRO e

PABLO, 2005).

1.2.2. Os artistas dos cafés de cante

Nos enormes patios e saldes dos cafés de cante se forjou o baile flamenco, como
agora o conhecemos, e gracas a eles, abriram-se as portas de um novo mercado que
propiciou a profissionalizagao de muitos artistas.

Quem subia ao tablado, ao palco dos cafés, era um bailaor, trés ou quatro
bailaoras, um guitarrista, um cantor ou cantora, e finalmente, quatro ou cinco mocgas
que batiam palmas ao ritmo do compasso e que, com o tempo, também bailavam
(NAVARRO e PABLO, 2005).

Nstes reduzidos espagos, com um pequeno palco, o baile flamenco alcangou
autonomia. Ali, as dangarinas luziram as batas de cola, - saias compridas, na parte de
trds com muitos babados- e os mantones -xales de seda, bordados a mio. Do lado
masculino, os bailaores aprenderam a fazer musica com os pés. Assim, nestes pequenos

tablados, o baile adquiriu seu carater introvertido e intimo (NAVARRO e PABLO, 2005).
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Fig. 3. Custodia Romero. Alfonso G Sanchez.
(Bailaora com mantén, bata de cola e abanico)

Fig. 4. Pastora Imperio
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1.2.3. Consolidacao e difusao do flamenco

Durante a primeira guerra mundial, Navarro e Pablo (2005, p.91) anotam que a
frivolidade substitui o talento e a sensualidade anulou a arte da Espanha. Assim, esta
situacdo obrigou o flamenco a mudar um pouco o rumo. Foi quando, em Madri, Manuel
de Falla compds a musica de “Amor Brujo”, concebida para Pastora Imperio, bailaora e
cantaora excepcional, destacar-se no palco. Esta obra emblematica do balé sinfénico
flamenco foi um sucesso, levado em turné por toda Espanha e, geracées depois, pelo
mundo inteiro. Assim, o flamenco tinha atingido uma nova fase na sua histéria,
concretizando uma fusdo da dang¢a jonda.

Com a criagdo deste e de outros tipos de repertoérios, formaram-se companhias
estaveis, obrigando aos bailaores e bailarinos a ter melhor formagao como artistas.
Deste modo, os flamencos conquistaram Paris e companhias como da “Argentinita”
abriram as portas do mundo, indo para Argentina, Chile, México, Peru, Estados Unidos,
Cuba, Venezuela, e Porto Rico. Mais tarde, outras companhias seguiram o mesmo
circuito e chegariam ao Japdo ainda na década de 1920.

De tal modo, no comego do século XX, o flamenco se consolidou como género e se
criaram novos palos, como o garrotin a farruca, a guajira e as bulerias. Porém, os trés
anos da guerra civil espanhola foi um periodo estéril para as artes e as principais

figuras do baile flamenco exilaram-se (NAVARRO e PABLO, 2005).

1.2.4. Tablaos e festivais

Igualmente, no século passado nasceram os ritmos mais dramaticos e liturgicos
do flamenco, como a seguiriya, o taranto, a cafia, e o martinete, talvez produto de um
periodo de guerras. Mesmo assim, durante a ditadura de Franco se abriram os tablaos,
substituindo aos cafés de cante, nos quais se interpretavam bailes tradicionais
flamencos. Foi nos anos 70’s que se difundiram pelo mundo, Tokio, Paris, Londres,
Hamburgo, Caracas, Bogota e México (NAVARRO e PABLO, 2005).

De outro lado, os teatros continuaram sendo o marco idéneo para a danca e
aonde se apresentavam as companhias ja formadas. Assim, nos anos 50’s, criaram-se o0s
Festivais Flamencos, os quais, no seu comec¢o, eram hostis ao baile, dando mais

importancia a voz e a guitarra e a improvisacao efetuada por estas duas expressoes.
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1.2.5. O flamenco vai para o cinema

Inicialmente, as telas cinematograficas buscavam a popularidade das figuras da
dan¢a flamenca para garantir o éxito econémico das producdes. As vezes, fizeram
documentarios registrando os bailes de alguns dos nomes importantes do panorama do
flamenco do inicio do século XX. A partir dos anos 50 comecaram a fazer longas-
metragens em que o baile era o principal protagonista (NAVARRO e PABLO, 2005).

Nos anos 80, Antonio Gades (1936-2004) foi o artista e bailarino principal de
filmes dirigidos por Carlos Saura, nos quais se aprecia a renovagdao do flamenco, a
disciplina e a liberdade que bebia do balé classico (GAMBOA, 2005).

Juntos, Gades e Saura criaram a trilogia do flamenco mais importante até agora:
Bodas de Sangue (1981), Carmen (1983)e Amor Bruxo (1986). E, ainda mais tarde,
Carlos Saura dirigiu outros trés filmes: Flamenco (1995), Salomé (2003) e Ibéria
(2005), todos eles com a proposta de mostrar a danga flamenca moderna (CALADO,
2005).

Antonio Gades foi o primeiro a quebrar com a tradi¢do pura flamenca cigana e
criar espetaculos teatrais baseando-se no balé classico, renovando assim a estética
cenografica, a iluminagao, o vestuario e a masculinidade da danca. Foi também diretor,
por trinta anos, do Balé Nacional da Espanha, que mais tarde, liderado por Aida Gémez,
formaria dancarinos de porte internacional e reconhecidos atualmente, como Antonio
Canales, Joaquin Cortés, Lola Greco, etc. (GAMBOA, 2005).

Com a idéia de aclarar para o leitor a diferenca musical e de carater de cada palo
ou baile flamenco, tratarei a seguir da relacdo de ritmos que foram e sdo interpretados

pelos artistas flamencos.

Fig. 5. Caras da trilogia de Carlos Saura. 26



1.3. OS PALOS E BAILES FLAMENCOS

() un arte que conjuga el dominio de pasos, movimientos y compases
con la expresion de los mas diversos y profundos estados del alma.

José Luis Navarro y Eulalia Pablo

Existem certas regras musicais que os artistas flamencos, cantaor, bailaor e
guitarrista, seguem para lograr uma harmonia musical. Estas regras sdo marcadas pelo
compasso e a estrutura de cada ritmo, que tem um carater definido na hora da
interpretacdo. Assim, “(...) os bailes flamencos traduzem as cenas e os sentimentos do
cotidiano” (FERREIRA, 2007, p.77).

Como referéncia para o leitor, registro, em primeiro lugar, uma relacdo dos
compassos e os bailes; em seguida, algumas explicacdes sobre os palos mais dangados,
nos quais, embaixo do nome de cada baile, destaco a acentuacgdo ritmica em que se

baseia e, em negrito, apresento o momento do som mais forte.

1.3.1. Os compassos do flamenco

No flamenco, os compassos sdo de dois tipos principais: os ternarios (trés
tempos por compasso) e os binarios (dois tempos por compasso). Cada tempo de um
compasso pode ser dividido em duas ou trés partes pequenas, o que se conhece como
compassos de subdivisao binaria, porque cada parte se divide em dois. O compasso de
3x4 é binario, porque nele cabem trés partes divididas cada uma em dois: 1-2, 1-2, 1-2.
Ao contrario do compasso de 6x8, que se marca em dois tempos divididos em grupos
de trés: 1-2-3, 1-2-3, e que, por isso, se trata de um compasso binario com subdivisdo
ternaria.

E precisamente da alternancia de um compasso de 6x8 com outro, de 3x4, que se
obtém uma métrica musical de 12 tempos. Com ela se constrdi a clave métrica dos mais
importantes estilos flamencos, a solea, a seguiriya, as bulerias e as alegrias. Porém,
deve-se ter em conta que alguns estilos ndo tém medida ritmica adequada a um
compasso determinado; sdao os chamados estilos livres, como as malagueiias, as
tarantas e os fandagos. Estes ultimos sdo utilizados tradicionalmente para o canto e

ndo para a dancga (Nufiez, F, 2003).
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SOLEA 6x8 + 3x4

e Solea:
Cafa y Polo
Guajiras SEGUIRIYA 3x4 + 6x8
Peteneras e Seguiriyas
Bulerias (3x8) e Martinetes
Bulerias por e (ables
Solea ° Serranas TRADICIONAL 3x4
Cantirjlas: e Livianas e Malaga:
Alegrias -
! ; Rondefia
Mirabras .
R Verdial
omeras
Jabera
Caracoles
Huelva:
Fandangos
TANGOS 2x4 Sauller
Sevillanas
Tt’mgos Granada:
Tientos- Fandangos
Marianas TANGUILLOS 6x8/2x4
Tarantos e Tanguillos
Garrotin e Zapateado

Farruca
Zambra
Rumba
Colombianas
Milonga
Vidalita

Fig. 6. O compasso flamenco

1.3.2. Soleares

1234567891011 12

Originalmente, os soleares eram mais vivos que agora, pois surgiram inspirados
nos jaleos de Jerez, durante o século XIX, e dancavam-se em teatros e saldes da
Andaluzia, constituindo o primeiro repertério de bailes flamencos. Mais tarde, os
soleares adquiriram o seu tom jondo, durante os bailes nos cafés de cante. Era, como
hoje, um baile pausado e elegante. S6 que, naquela época, eram interpretados
exclusivamente por mulheres pois, influenciado pelas alegrias, dava muita importancia
ao movimento e graca das maos e do corpo. Pela sua parte, a solea encerra a esséncia do
flamenco enquanto ritmo, cadéncia, expressao e melodia. (NAVARRO e PABLO, 2005).

A sua estrutura ritmica estd dividida em doze tempos, com compasso de

amalgama (6x8 e 3x4), dada pela métrica de trés ou quatro versos de oito silabas do
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cante. Musicalmente, esta baseado na escala ou cadéncia andaluza, rasgo musical
distintivo do flamenco. E um estilo importante, pai dos outros ritmos, pois dele se
derivaram os palos, que se dangam com 12 tempos. Hoje é dangado também pelos
homens pois, com o passar do tempo, foi se tornando mais sério e incluindo uma

importante parte de sapateado (CALADO, 2005).

1.3.3. Bulerias

1234567891011 12

No seu comeco, era conhecida como jaleo pela sua perfeita graca e interpretacao
pois, durante sua apresentacao as dangarinas improvisavam passos e formas corporais
ao compasso da mausica, das palmas e do cante, comunicando-lhe com senhas os
movimentos do corpo aos outros artistas, os momentos do comeg¢o e do término do
baile, resultando em uma sincronizacao graciosa para o espectador. De fato, a origem do
nome de buleria vem da palavra burla. (NAVARRO e PABLO, 2005).

As bulerias sao hoje a versao mais extrovertida do flamenco, um estilo da mesma
familia dos soleares, que se diferencia pela sua maior aceleracao ritmica e pelas
distintas nuances de acentuacdo. E um baile de carater festivo, o que se percebe nas
letras das musicas. No meio caminho entre a solea e a buleria, esta a solea por
bulerias, um canto de Jerez que canta a buleria ao tempo da solea. Porém, a buleria tem
muitas variagdes, pois na métrica e na melodia acompanha-se das palmas vivas e de um
pouco de danga, que tem um tom de celebracao familiar. Muitas vezes, usa-se no palco
como fim da festa, como a “coletilla” ou parte final da soled, as alegrias, ou qualquer
ritmo que se dance por doze, ja que sdo abertos a improvisacdo, espontaneas e cheias
de beleza. E assim, o ritmo fugaz e festivo do flamenco (CALADO, 2005, e, FERREIRA,
2007).

1.3.4. Seguiriya

1234567891011 12

As seguiriyas, originadas de Sevilla e Cadiz, caracterizam pela solenidade, pelo
existencialismo das letras e pelas profundas queixas (“quejio”, lamuria). O compasso
deste estilo é igual ao da solea, uma amalgama entre 3x4 e 6x8. E um dos estilos

imprescindiveis do repertorio de bailaores profissionais. Da mesma familia é o
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martinete, um baile dramatico focado na percussao do sapateado e acompanhado, as

vezes, por outra percussao como a palma ou o cajon (CALADO, 2005).

1.3.5. Alegrias

1234567891011 12

As alegrias estavam presentes nos bailes que mais atraiam clientela nos cafés de
cante. Essencialmente festivas, conjugavam a perfeicio a graca e o compasso,
distinguiam-se pela espontaneidade e a soltura, sem perder a técnica do movimento
corporal (NAVARRO e PABLO p. 59).

Sao o resultado da unido da soleA com uma danga tipica espanhola, as jotas
aragonesas, que aconteceram em Cadiz, no come¢o do século XIX. Tanto quanto a
métrica como quanto a estrutura do compasso, correspondem a solea, s6 que de
acentuacdo diferente. A danca por alegrias é uma das mais vistosas no palco e é
tradicionalmente uma danc¢a de mulher, pois tem movimentos ondulantes do corpo e
dos bracos, sobretudo nos siléncios (a parte do corpo) e nos elaborados sapateados das
escobillas. A vestimenta tradicional feminina leva também o mantdén de Manila e a bata

de cola(CALADO, 2005).

1.3.6.Tangos

1234/1234/1234/1234

Os tangos nasceram em Cuba e foram levados pelos negros e mulatos ao porto de
Cadiz, no comego do século XIX. De um ritmo muito marcado e fortemente acentuado,
as coplas falavam do dia a dia e da vida sensual deles. Desde sua chegada ao porto, o
éxito foi fulminante em todas as classes sociais.

No comego, foi chamado de “tango de negros” e, completando o repertério de
bailes festivos dos cafés de cante, gozava de tanta popularidade quanto as alegrias. Era
um baile vivo e ritmico com uma acentuada sensualidade, que delatava sua ascendéncia
cubana (NAVARRO e PABLO, 2005).

Os tangos sao um estilo flamenco de compasso binario, 2x4 e 4x4, uma estrutura
comum na maioria dos estilos musicais do mundo. A versatilidade deste palo converteu
este baile no protagonista do “novo flamenco”. E uma dan¢a popular, sensual e

provocadora, que também possui sapateado, heranca do classico espanhol.
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Nesta mesma familia de compasso, encontram-se os Tanguillos, mistura de
tangos e rumba, originais de Cadiz (FERREIRA, 2007), e os Tientos. Estes ultimos,
também derivados dos tangos, sdo mais lentos e pausados, desligados da concepgao
festeira e conectados e enriquecidos com alguns elementos solenes dos soleares
(CALADO, 2005). E um baile majestoso, do qual Ferreira (2007) anota que tem uma
vantagem sobre a maioria dos demais bailes grandes: “pode ser tao profundo quanto o
seu intérprete desejar, enquanto seus movimentos e sua graga nunca permitirdo que

seja um baile triste” (p.68).

1.3.7. Farruca
12345678

A origem da farruca é o sapateado, contraponto da solea femenina, o baile dos
pés masculinos, baseado em pontas e tacones (saltos), do qual criou-se uma auténtica
percussdo musical. Desta forma, sapatear converteu-se em toda uma arte. Junto com o
Garrotin, a Farruca foi criagdo de Francisco Mendoza Rios(NAVARRO e PABLO, 2005).

E um ritmo constituido por compasso binario ou quaternario, com harmonia
estabelecida sobre a tonalidade e acompanhamento da guitarra, entrecortado ao estilo
do tango. Destaca-se como baile de guitarra, sobressaindo-se o sapateado, com sons
ritmicos de grande virtuosismo, pelo que representa uma prova para bailaores
profissionais. Originalmente, era um baile para homem, imortalizado por Antonio
Gades, mas, atualmente, é interpretado também por mulheres como Sara Baras. E um
dos poucos bailes que ndo tem alterado a sua estrutura no flamenco atual, tanto que é

dancgado por Joaquin Cortés, icone da evolug¢ao do flamenco (FERREIRA, 2007).

1.3.8. Fandangos

1234567891011 12

Os fandangos recuperam uma serie de estilos flamencos procedentes do folclore
local de Andaluzia, de compasso de doze tempos, ternario, um 3x4 puro (CALADO,
2005). Ao mesmo grupo musical pertencem os Verdiales, de influéncias arabes e
andaluzas, um dos cantes mais antigos de Malaga, atualmente pouco danc¢ado, tem-se

desenvolvido mais para a guitarra (FERREIRA, 2007).
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Fig. 7. Mant6n de Manila e detalhe do bordado,
da autora da dissertagao
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1.3.9. Sevilhanas

1234567891011 12

Este baile flamenco pertence também ao grupo dos compassos terndrios. As
sevilhanas tém um ritmo contagioso, de origem andaluza, e danga-se ainda na feira de
Sevilha, durante o dia todo e a noite, pela maioria da populacdo, nas ruas e nos bares. E
uma festa. Cabe aclarar que, no comeco, as sevilhanas pertenciam as dancas populares
espanholas, mas a divisao entre o folclore e o flamenco é muito ténue. Mantendo a sua
esséncia popular, as sevilhanas sao consideradas parte da expressao do flamenco
(FERREIRA, 2007), pois foram incorporadas a natureza flamenca gragas a uma cantora

reconhecida, chamada a “Nifia de los peines” (GAMBOA, 2005).

1.3.10. Cantes de ida y vuelta

12341234

Os cantos de ida e volta sdo o fruto da influéncia flamenca sobre o folclore latino-
americano, nascidos nos portos de Andaluzia. A popularizagdo destes estilos aconteceu
na primeira metade do século XX, quando foram criadas as colombianas, lembrando a
musica daquele pais. Seu ritmo lembra as guajiras, versdo flamenca de um ritmo
cubano alegre, e as milongas, letras inspiradas no estilo de musica argentina que
levam o mesmo nome. A rumba, de origem cubana, é um estilo totalmente contagioso e

relativamente facil de dangar, com movimentos sensuais e graciosos (CALADO, 2005).

1.3.11. Cantes de levante

1234123412341234

Os cantos de levante originaram-se no extremo oriental de Andaluzia, da familia
dos fandangos e sdo relacionados com o trabalho das minas. Englobam palos como o
taranto, a taranta a cartagenera, a zambra e a rondeiia, esta ultima danc¢ada pela

primeira vez por Carmen Amaya, e conclui por tangos (CALADO, 2005).
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Fig. 8. llustragdo das Sevillanas, de Joaquin Sorolla.

Fig. 9. "Pericones", usados para dangar alguns palos do flamenco,
como as sevilhanas e os caracoles.
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1.4. 0 FLAMENCO ATUAL

(-..) toda actuacién flamenca es una experiencia multidimensional.
William Washabaugh

No creo en la fusién de musicas, sélo en el trabajo entre musicos.
Paco de Lucia

A renovacgao cenografica dramatica tem muito em comum com as formas que
estdo sendo assumidas pelo balé flamenco. Os bailaores procuram um conceito mais
teatral, dando entrada a linguagem coreografica contemporanea, e bebem da técnica da
danca classica. Nesta renovacdo do flamenco, o Camardn de la Isla, junto com o
Tomatito, modernizaram os estilos tradicionais, ampliando o publico que se interessava
pela musica flamenca (GAMBOA, 2005).

Portanto, o flamenco tem-se difundido durante anos pelo mundo todo e comeca
a ser um género sem fronteiras. Em Tokio, por exemplo, os alunos sao milhares, em
maior numero que em Madri (CALADO, 2005, p.89). Acontece especialmente com a
guitarra e a danga, pois o canto ainda é uma expressao de comunicacdo minoritaria.
Nomes como Paco de Lucia, Vicente Amigo, Tomatito, Joaquin Cortés, Sara Baras e
Antonio Canales sdo conhecidos internacionalmente. De fato, o Grammy latino tem uma
categoria especial para o flamenco, deixando claro que ele ultrapassou as fronteiras da
Espanha.

As novas geracoes de flamenco compdem - se de jovens que se formaram com os
mestres tradicionais e que, tendo como base o flamenco tradicional, realizam uma nova
leitura desta arte. Deste modo, a danga e a guitarra destacam-se pela exploracao de

novos caminhos. Por enquanto, o canto continua na sua forma classica (CALADO, 2005).

1.4.1. Importancia da sincronizacao

Washabaugh (2005) realiza uma interessante andlise da sincronizacdo no
flamenco, ou seja, da coordenacdo dos cantores, dangarinos e guitarristas durante a
apresentacdo. Em primeiro lugar, esta a musica; nela os cantaores interpretam as letras,
enquanto os guitarristas os acompanham com melodias adequadas ao tom do cantor.
Num segundo momento, a atuacdo da danca flamenca representa um desafio de
coordenacdo tanto para os cantaores como para os guitarristas. Os dancarinos
respondem com movimentos aos elementos musicais, sempre seguindo uma estrutura

ritmica definida, na qual é possivel compartilhar certos parametros de comunicacao,

35



baseando-se nos acentos dos ritmos. Esse conjunto sincronizado, forma parte da
realidade atual, que se faz dia-a-dia no mundo contemporaneo.

A sincronizagao entre estas trés expressoes do flamenco tem existido desde as
origens. Mesmo agora, com todas as mudancas e as fusdes atuais, percebe-se uma
sincronizacdo tal que, muitas vezes, o sapateado do bailaor integra-se totalmente como
parte da musica. Mais que uma sincronizagdo, hoje, existe uma harmonia total, uma
Unica musica. Antigamente, o guitarrista e o cantaor acompanhavam a danga; hoje, o
sapateado e, portanto a danca faz parte da musica. Neste sentido, um bom exemplo é o
ultimo espetdculo de Joaquin Cortés, Live. Nele, o bailaor mais conhecido do mundo,
realiza um show, dancando sozinho, acompanhado por uma excelente orquestra
musical flamenca, que segue, com detalhes, cada passo e movimento seu, logrando uma
absoluta harmonia da danga com a musica, de forma que o som parece fazer parte do

movimento corporal.

1.4.2. O canto

A voz do flamenco continua na ortodoxia, fiel as estruturas tradicionais. Jerez é
ainda hoje a capital do cante. A inovacdo estd na interpretacdo do cantaor. O terceiro
século carrega como legado a musica imortal do Camaré6n de la Isla e, assim, muitos
artistas de hoje, como Estrella Morente, que conquistou grande mercado com seu
tradicionalismo, seguem os passos deste icone do cante flamenco. Por sua vez, Mayte
Martin é classica aberta a outros géneros. Da escola do Camardn, destacam-se
Duquende, Potito, Montse Cortés e La Tana. No seu empenho de desvincular-se desta
geragao, Diego El Cigala, com o seu projeto de “Lagrimas Negras”, convidou a Babo
Valdés ao piano e logrou uma diferenciada fusao de musica flamenca (CALADO, 2005).

Quanto a natureza do cantaor, antigo ou atual, Washabaugh (2005) argumenta
que o corpo do cantor é aquele que canta e ndo o cante em si mesmo. Ou seja, o cante
ndo é somente um exercicio espiritual - como afirmam os flamencélogos - pois o corpo
do artista ocupa um lugar central, quando fala por si mesmo na hora da atuag¢ao, uma

das contribuicdes mais fortes da musica flamenca.

36



Fig. 10. .Joaquin Cortés e seus musicistas, no seu espetaculo Live.

Fig. 11. El Camaroén e el Tomatito, atuando juntos.
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1.4.3. A guitarra flamenca

Levada para Espanha pelos arabes, como o latid, mais tarde evoluiu para o que
hoje se conhece como a guitarra espanhola (FEREIRA, 2007), tornou-se o principal
motor da evolugdo da musica flamenca. Esta evolucao foi encabegada por Paco de Lucia
(1947), quem colocou a guitarra na cispide da musica internacional. Ele convive com
outros estilos como o0 jazz e com outros instrumentos como o saxofone, o baixo
eletronico e o cajon. Paco de Lucia é o descobridor da guitarra como parte da musica
flamenca. A geracdo que segue a Lucia é prestigiosa também, como o seu aluno, o
Tomatito, quem tocou para o Camaroén, e o Vicente Amigo, que criou uma linguagem

musical propria e definida. (CALADO, 2005)

1.4.4. O cajon flamenco

O cajoén flamenco é hoje uma percussao importantissima, utilizada a partir do
final do século XX, como peca fundamental da orquestra musical flamenca junto com as
palmas. Originario do Peru, o primeiro cajén que chegou ao flamenco foi um presente
dado a Paco de Lucia. Os flamencos encontraram uma forma muito diferente dos
peruanos de tocar este instrumento, de um modo mais “seco” e vivo, de modo que o
som sobressai marcando o compasso e integrando os outros instrumentos. (GAMBOA,

2005).

Fig. 12. Cajén flamenco
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1.4.5. Novo flamenco

Este movimento surge depois da ditadura de Franco, quando o flamenco assimila
as novas correntes sem renunciar as suas raizes, atingindo todo tipo de publico e
mesclando-se com rock, pop e blues. A rumba, por ser interpretada num compasso de
oito tempos, muito mais préximo aos ritmos populares como rock, pop, blues e jazz,
difunde-se e se propaga mais. Bandas como Los Chichos e Los Amaya, seguidores dos
Gipsy Kings, tem alcancado bons lugares nas listas de popularidade. No jazz com
derivagdes latinas, destaca-se Ketama, reinventando o flamenco com a musica pop. E,
finalmente, Nifia Pastori, cantando tangos, bulerias e alegrias adaptadas a uma fala pop

mais juvenil. (CALADO, 2005).

1.4.6. A danc¢a flamenca hoje

O baile flamenco vive um presente rico, em todo tipo de formas e manifestacdes
da danca. Hoje, convivem desde o flamenco mais tradicional até as formulas novas que
surgiram e se consolidaram durante o século passado. O flamenco é simbolo do
multiculturalismo da musica e da danca. (NAVARRO e PABLO, 2005)

Nos ultimos anos, o premio Nacional de Danca da Espanha tem sido outorgado a
bailaores flamencos. Em destaque, encontra-se Joaquin Cortés que faz brilhantes e
massivas tournés pelos melhores palcos do mundo todo e é também o muso de Giorgio
Armani, que lhe desenha figurinos, ha uma década. Seu equivalente feminino é Sara
Baras que mescla estilos contemporaneos e flamencos de raiz. Ja Eva La Yerbabuena, na
opinido de Navarro e Pablo (2005), é a mais completa bailaora, pois no seu estilo
conflui a tradi¢do e o avango, o sentimento e o cérebro.

Como destaque da experimentacdo esta Israel Galvan, focado na desconstrucao
da danga flamenca. No outro extremo, do conservadorismo, esta o Farruquito. Outros
artistas importantes desta geracdo sao Antonio Canales, valores sélidos do flamenco
atual, Belén Amaya, tradicdo e cosmopolitismo, e Manuela Carrasco, o paradigma da

danca flamenca de raiz. (CALADO, 2005, e, NAVARRO e PABLO, 2005).

39



Fig. 13. Eva La Yerbabuena, no seu espeticulo Santo y Sefia,
dancando por alegrias com mantén e bata de cola

1.4.7. A notacao da dang¢a flamenca

Devido a expansdo desta arte, que do seu inicio e até ha poucos anos era
transmitida oral e culturalmente, de geracdo a geracao, foi necessaria a criagdo de
métodos de musicas e de materiais didaticos do flamenco. Assim, a partir do ano 2003,
Manuel Salgado gravou CDs com os compassos da maioria dos palos, muito necessarios
para o ensino do flamenco nas aulas e na montagem coreografica. Estes CD’s, chamados
de “So6lo Compas”, de Alegrias, Bulerias, Tangos e Taguillos, Soled, etc., sdo uma
ferramenta recente e indispensavel para a maioria dos bailaores e professores
flamencos. A auséncia de um guitarrista ou percussionista ao vivo é suprida pelo CD,
que nos permite ter a base do compasso musical, com palmas, com guitarra ou com
cajon, para qualquer objetivo artistico.

Igualmente, de 2003 a 2007, Manuel Salgado e Adridan Galia criaram

separadamente videos de carater didatico para a aprendizagem e compreensdo do
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flamenco, com a mesma logica que seguiam os CDs de “S6lo Compas”, s6 que desta vez
focados na danga.

Os DVDs de Adrian Galia apresentam um repertoério composto por 18 palos
flamenco como Alegrias, Tangos, Bulerias, Soled, Seguiriyas, Tientos, Tarantos, Martinete,
Rondena, Rumba, etc. Em cada um deles fala-se em inglés, espanhol, francés ou japonés,
sobre a origem e a histéria de cada palo, o figurino que se deve utilizar, o compasso a
seguir, o toque, o cante e o baile. Tem exercicios de aquecimento e uma atuacdo
completa do préprio Galia e sua equipe artistica (DEFLAMENCO.COM).

De outro lado, Manuel Salgado produziu uma colecdo de DVDs e CDs que
introduzem o flamenco para as pessoas iniciantes ao nivel médio. Neles, diferentes
artistas interpretam o baile completo trés vezes: a primeira d4 um panorama geral, a
segunda ¢ focada no corpo e a ultima, no sapateado. Como Galia, apresenta todos os
palos flamencos para baile, com a vantagem de Salgado ter dirigido, em 2007, um
método para aprender castanholas, centrado nas sevilhanas (DEFLAMENCO.COM).

Em 2006, Pedro Cérdoba também elaborou seu préprio método para bailar
flamenco, desta vez incluindo separadamente o som do ritmo, as palmas e o baile,
acompanhado de uma entrevista e de uma aula de danga (DEFLAMENCO.COM).

Estes métodos tém como objetivo fazer do flamenco uma escola a distancia.
Podem ser comprados em qualquer um dos sites de flamenco como
<www.deflamenco.com>, <www.flamenco-world.com>, <esflamenco.com> e
<www.flamencoexport.com>. Ou, na Espanha, em qualquer loja de musica ou artigos
para o Flamenco.

Como é possivel perceber, a notagdo do flamenco é um fendémeno atual, que até
agora tem sido traduzido em métodos didaticos para a sua aprendizagem basica e ndo
para o seu ensino. Tem o agravante de que, se o aluno tiver alguma duvida, ndo pode
perguntar, deixando de lado também a expressao corporal e muitos outros detalhes que

tratarei na presente pesquisa.

Tendo apresentado aspectos historicos centrais e atuais do flamenco, destacando
algumas caracteristicas que interessam a esta dissertacdo, no préximo capitulo
abordarei minha experiéncia ensinando esta arte, na qual, sem duavida, estdo implicitos

os prazeres estéticos, visuais e musicais.
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CAPITULO 2

A EXPERIENCIA DE ENSINO-APRENDIZAGEM

Neste capitulo, descrevo a experiéncia por mim coordenada de ensino e
aprendizagem da danca flamenca realizada durante o ano de 2007. Apresento, também,
neste capitulo, os sentidos atribuidos pelos alunos a esta experiéncia e que foram
levantados a partir de um conjunto de questdes que lhes apresentei. Registro, ainda, a
experiéncia de uma apresentacdo deste grupo de alunos em um teatro.

As aulas foram ministradas na academia de danga “Il Ballo”, no bairro dos
Jardins, na Alameda Itu 167, capital paulista. A academia possui duas salas de aula, uma
muito grande e outra menor, com o piso de madeira adequado para sapateado. Em
ambiente descontraido, sdo ministradas aulas de danca de saldo, com todas as suas
variantes, jazz, balé, danca contemporanea e flamenco.

As pessoas que se aproximam desta academia sdo, em sua maioria, pessoas
adultas que trabalham e procuram fugir do estresse e ansiedade do dia-a-dia,
dedicando-se a uma atividade corporal e artistica. Diante desta expectativa dos alunos,
meu desafio como professora é tornar uma danga dificil como o flamenco, que requer
muito estudo, em um processo de facil assimilagdo e agradavel para aprender.

A academia compromete-se com a idéia de oferecer um espaco para aliviar o
estresse das pessoas, propiciando lazer e relaxamento. Porém, minha procura e
proposta como professora foi além de oferecer um semi-spa urbano; eu me propus uma
aproximacao reflexiva e amorosa com a danga, com a arte, e como ja disse, tive como
objetivo transformar uma disciplina dificil de entender em uma atividade prazerosa,
que permitisse ndo somente o conhecimento ritmico e cultural do flamenco, sendo
também a paixdo pela danga.

Alem disso, acredito que ndo somente os profissionais de danca tém direito a
conhecer o mais avangado dela. Um publico interessado e disciplinado pode interpretar
qualquer ritmo, por mais dificil que seja. Proponho-me como professora, e mantive este
propoésito na experiéncia que agora analiso, a quebrar as regras tradicionais e nao
escritas na danca flamenca, transmitindo o conhecimento do compasso, os segredos do

olhar, a expressdo do duende, os conhecimentos milenares que foram guardados pelos
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ciganos e flamencos e que agora nao pertencem so a eles, pois o flamenco é dancado e

amado em muitas partes do mundo.

2.1. AS BASES PARA 0 APRENDIZADO

2.1.1. As turmas ou grupos de alunos

A experiéncia aqui relatada refere-se ao ensino da danca flamenca junto a duas
turmas. Uma, de iniciantes, que comegou em janeiro de 2007, com trés aulas por
semana; a outra, de nivel intermediario, que havia comec¢ado a ter aulas menos
regulares ja em 2006.

Estes grupos sofreram mudancas durante o periodo, pois algumas pessoas
deixaram as aulas e outras passaram a integrar as turmas. Ao longo do ano, como
produto do sistema da Academia de dan¢a que oferece muitos ritmos musicais e uma
semana gratis para experimenta-los, chegaram pessoas novas para “experimentar” uma
de minhas aulas. Muitas delas sairam rapidamente da classe, assustadas pela
complexidade da coordenagdo do movimento e da musicalidade, mas algumas pessoas
gostaram justamente desta complexidade e permaneceram até conseguir dancar e
interpretar a musica flamenca.

O grupo de iniciantes era composto por seis pessoas, oriundas de diferentes
experiéncias de movimentos, como o boxe, a danga de saldo e o circo. De alguma
maneira, viram no flamenco uma nova forma de se expressar. Cabe ressaltar que nao é
facil dar aula para pessoas que dominam movimentos predeterminados, como é o caso
de uma aluna que ja treinava boxe, Ana Lucia Rabelo de Oliveira (identificada como Ana
Lucia ao longo do capitulo). Esta aluna com disciplina, treino e paciéncia, melhorou sua
postura e se assumiu como dangarina. Para as pessoas que apresentavam maior
facilidade para realizar os movimentos, eu focava o preparo na interpretagao da danga.

Com o tempo, o grupo passou a ser composto por 10 pessoas e entre elas havia
um rapaz: Fabio dos Santos, identificado neste texto como Fabio. Como bolsista na
Academia, desenvolvia algumas atividades que ndo lhe permitiam a assisténcia regular
das aulas e estas auséncias ndao o prejudicaram, pois com algumas aulas, e
provavelmente movido pela paixdo, adquiriu a coordenagdo e postura basicas do
flamenco.

Foi interessante perceber que, apesar dos diferentes niveis de envolvimento com
a danca e com os esfor¢cos por ela demandados, houve uma troca bastante produtiva
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entre os alunos. Os alunos mais comprometidos com a perfeicdo dos movimentos
mostravam aos demais a importancia da disciplina. Os alunos menos rigorosos, por sua
vez, mostravam aos perfeccionistas a importancia da calma e da leveza para buscarem
as posicoes mais complexas.

O grupo de nivel intermediario esteve em constante transformagao ao longo do
ano. No comeco, foi formado por 4 pessoas, as mesmas que haviam comec¢ado comigo as
aulas no ano anterior e continuaram depois das férias de Natal e Ano Novo. Mas
algumas delas sairam e duas pessoas do grupo de iniciantes passaram a integrar a
turma. Estas dltimas apresentavam facilidade para coordenacdo de movimentos e
muita vontade de aperfeicoar a dang¢a, destacando-se neste processo a aluna Ana Lucia.

Outra integrante deste grupo era Magda Rios Rimolo (identificada neste trabalho
como Magda), uma jovem de 27 anos que gostava muito do flamenco, mas que havia
abandonado a danga, porque um antigo professor disse-lhe que nunca conseguiria
interpretar o flamenco. Ela apresentou o melhor desempenho dentre minhas alunas,
pois construiu postura adequada e grande dominio do compasso e do sapateado.
Lamentavelmente, ela foi obrigada a deixar o grupo por motivos profissionais: seu local
de trabalho foi transferido para Campinas. Felizmente, ela continua dan¢ando.

Com tais mudangas, ao final do ano chegaram apenas 3 pessoas deste grupo e
estas faziam também as aulas na turma de iniciantes. Neste momento, como professora,
considerei conveniente diferenciar as duas classes, em técnica e em ensino da
coreografia, pois para os alunos seria enfadonho fazer a mesma aula duas vezes, desta
forma aproveitaria o tempo e beneficiaria aos alunos.

Na aula de técnica, ensinei passo a passo cada uma das partes que conformam a
movimentacdo da danca flamenca, como a técnica do giro das maos, do dorso, dos
bracos, dos giros, da postura e do sapateado. Assim, esta aula foi composta por
exercicios que mais tarde seriam usados na coreografia final e que tinha como objetivo
fortalecer as partes do corpo e melhorar a postura. Em complemento, focalizei a aula de
ensino da coreografia no treino das suas partes e das novas que estava montando,
detendo-me nas duvidas e dificuldades dos alunos. Adaptei as circunstancias para

aproveitar o tempo de duas aulas, complementado-as mutuamente.

44



2.1.2. Postura, maos e pés

Nao posso evitar a afirmacdo de que a minha experiéncia ensinando e
aprendendo danga flamenca tem sido muito prazerosa. Gosto de avisar aos alunos,
especialmente para aqueles que estdo comecgando, que cada explicagdo sera
aprofundada a partir do interesse demonstrado por eles e que este interesse pode ser
percebido mediante a linguagem ndo verbal, ou seja, mediante as suas atitudes e
respostas gestuais para a explicagdo.

A danga flamenca ndo é faicil de interpretar e muito menos de ensinar. Ela se
compode de diversas estruturas musicais que sustentam uma harmonia entre o
sapateado e o movimento do corpo. Entretanto, é preciso come¢ar a ensinar a
movimentacdo, o sapateado e o ritmo respectivamente, para que o aluno consiga
coordenar tudo ao mesmo tempo no momento da performance.

Mas, quais sao as bases para se movimentar e sapatear?

A postura é a base da danca flamenca. Como em muitas outras dancas, a for¢a e o
equilibrio encontram-se no abdémen. A postura basica requer ombros abaixados, peito

aberto, bragos em forma circular, com cotovelo sempre para a cima.

Fig. 14. Movimento das maos. 45



O movimento das mdos acompanha a danga quase o tempo inteiro. Este
movimento ou floreo, como se fala no ambiente flamenco, ocorre sempre mais lento que
o movimento do corpo e sua dificuldade consiste na coordenacao da lentidao e o
movimento continuo do resto do corpo. Este floreo leva o giro completo do punho, o
controle do braco e o cotovelo para que nio se movam durante o giro da méo. E parte
importante também o movimento delicado dos dedos, que se desenvolvem

acompanhando ao movimento como uma flor que se abre.

Fig. 15 Movimento dos pés

Para dancar flamenco, outra parte muito importante do corpo sdo os pés como
instrumento musical, a percussdao do sapateado. Para isso, é preciso usar um sapato
especial que leva pregos na base da ponta e do salto. O som dele depende muito do
fabricante e, na minha experiéncia, os artesanais espanhois sdo os melhores. O som

produzido pelos sapatos acompanhara o violonista e o cantor.
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E fundamental a técnica de sapateado para se obter um som claro e para nio se
machucar os joelhos e a regidao lombar da coluna vertebral. Antigamente, acostumava-
se dancar com os joelhos flexionados demais, uma das causas pelas quais os dangarinos
profissionais comegaram se queixar de lesdes aos 30 anos. Para superar tal problema,
desenvolveu-se uma nova técnica para sapatear que valoriza a postura natural do corpo
e permite proteger os joelhos e a coluna com os musculos, além de se obter um
sapateado em ritmo mais rapido. Uma das pessoas que o desenvolveu e continua
ensinando esta técnica é Cristébal Reyes, reconhecido flamenco, tio e professor de
Joaquin Cortes, bailaor mundialmente conhecido por mudar, mesclar e evolucionar o
flamenco.

Na condi¢do de bolsista na graduacdo, durante um semestre em Madri, ndo
demorei em matricular-me nas aulas de Cristobal Reyes. Depois de fazer cursos com ele
no México e na Espanha, consegui incorporar sua técnica em minha postura e em
minhas aulas. Sua base consiste em sapatear de tras para frente, utilizando os musculos
da perna e protegendo, assim, o joelho. E muito importante prestar aten¢do na postura
dos alunos novos, para que possam sapatear corretamente desde o comego,
conseguindo proteger seu corpo e conquistando rapidez e clareza no ritmo. Acredito
que o aluno iniciante nao deve sapatear muito, mas deve focar-se na postura do corpo
que sera a base da coordena¢do do movimento e que o levara, depois de um ou dois
anos, para uma correta execu¢do de sapateado.

A coordenagdo de movimento é fundamental para dancar flamenco e em muitos
sentidos é, também, o encanto desta arte. Coordenar as maos com o movimento do
corpo, o olhar com o giro da cabeca, o movimento do brago com a perna, sdo algumas
expressoes que realcam a beleza desta arte. Em termos gerais, os movimentos da
danca flamenca ndo sdo movimentos que o copo faz no dia-a-dia. Dai uma das razdes da
sua dificuldade. Somente a disciplina e o treino continuos fardo com que o corpo
assimile as posturas basicas da danca para que se possa, a seguir, criar e atuar com
leveza de movimentos, de gestos, de posturas.

E importante salientar a importancia do dorso. Em certo sentido, o dorso é
independente do quadril e dos ombros no seu movimento. Desta forma sao
conquistadas posturas diferenciadas, levando o executante ndo s6 a coordenar maos,
cotovelos, bracos, ombros e cabeca, mas também o dorso em movimento contrario ao
quadril, e tudo isto numa harmonia musical ao ritmo do sapateado, que se consegue

tendo como base o compasso.
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Fig. 16. Técnica de sapateado.
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Fig. 17. Diversas torc¢des do dorso.

2.1.3. A importancia do compasso

O compasso é a base musical da danga, portanto, os movimentos do corpo e o do
sapateado precisam seguir este compasso que é eixo fundamental de qualquer execugao
flamenca. Os musicistas, o cantor e os dangarinos seguem sempre um compasso. A
dificuldade encontra-se na diversidade de compassos que existem e que, a cada ritmo,
corresponde um tema ou sentimento. Como por exemplo, as sevilhanas ou sevillanas

sdao uma festa, a buleria, ¢ uma burla e a soled um drama de solenidade.

Mesmo que a base do compasso seja matematica, o canto e a musica do violao,
escondem um pouco esta certeza da base e requer que o danc¢arino se guie também,
pelo ouvido, pela apreciagdo musical que se logra escutando muita musica e muitos

ritmos de compassos. Como ja dito no capitulo primeiro deste trabalho, o flamenco tem
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compasso de trés tempos, como sao as sevillanas e os fandangos; de quatro, como os
tangos e os tientos; e de doze, como as alegrias, bulerias, e a soled. Cada ritmo vai
ampliando o nivel de dificuldade de realizagdo, portanto o melhor caminho para
comecar a dangar € o compasso ternario.

No transcurso de cada aula sdo realizados exercicios para trabalhar as bases do
flamenco como exercicios de maos, bracos e pés. Depois, segue-se o trabalho com a
coordenacgdo que inclui exercicios baseados em ritmos simples e alegres para comegar a
coordenar as partes do corpo. E, finalmente, em cada aula se organiza e se treina uma
parte de uma coreografia, pois este € o meio para o ensino da coordenagdo do
movimento e do compasso, incentivando-se o aluno a continuar e a aprender cada vez

mais.

2.2. AS COREOGRAFIAS: APRESENTANDO O FLAMENCO AOS ALUNOS

2.2.1. Sevillanas

Ao longo do ano, ensinei duas coreografias flamencas tipicas, uma alegria e umas
sevillanas, além de uma danga espanhola classica com castanholas e outra adaptada a
uma musica moderna, para ser dancada junto com executante de zouk e danca do
ventre.

A mais basica das coreografias e ritmos é chamada de sevilhanas, baseada em
um compasso ternario, é geralmente a primeira coreografia que se ensina para
coordenar o movimento e comegar com no¢des do sapateado. E utilizada por muitos
professores, pois sua estrutura ¢ a mesma no mundo todo e consiste em quatro coplas
ou partes: primeira, segunda, terceira e quarta sevilhana consecutivamente. Apesar dos
passos apresentarem o mesmo padrdo, variam na parte coreografica, como os giros,
passos e as posturas do corpo.

As sevilhanas sdo uma boa porta de entrada para o flamenco ja que de todos os
ritmos ou bailes, elas se compdem de movimentos, compassos e passos simples, que se
coordenam uns com outros e exigem uma interpretacdo por parte do dangarino. Como a
sua estrutura é clara, promove o treino de varios movimento, sendo, alids, uma musica
alegre, prazerosa para comegar a dangar flamenco. Neste sentido, as sevilhanas sdao um
6timo caminho para apresentar o flamenco. Portanto, é a primeira coreografia que eu

ensino aos alunos novos.
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Ainda no inicio do processo de aprendizagem, senti necessidade de explicar aos

alunos a importancia das sevilhanas como ritmo basico. Para isto, criei um texto no qual

explico, de forma bem objetiva, o que € uma sevilhana, seu compasso, e ainda apresento

um roteiro de coreografia para que eles pudessem consultar em qualquer momento.

Apresento a seguir:

SEVILLANAS
(sevilhanas)
Uma dancga tipica originada no sul da Espanha, composta por quatro coreografias dancadas numa mesma
musica, na qual, o cante (canto) é muito importante, pois acompanha os passos. Pode-se dangar de par ou frente
ao publico. Também podem ser interpretadas com castariuelas (castanholas).
Compasso: x3
123 123 123¢(.) acentono 1
Estrutura geral:
Entrada do cante 1? transicao 28 transicio 3 Final
variacao variacio variacio
Primeira Sevilhana:
4 5 passadas Preparagdo,
Entrada 5 Laterais ligadas giro
do cante passeios Passada (atras-abro- Passada (giros com 4 € posi¢do para
passeio fecho-coloco) passeio plantas) terminar
Segunda sevilhana:
Passeio 5 7 Preparagdo,
Entrada Dois golpes x3: Giro Golpe-planta- €ompassos giro
do direita-esquerda, Passada salto (tacon) Passada girando com e posi¢do para
cante direita, Passeio alternado passeio golpe-planta- terminar
Preparacao Preparacao salto (tacon),
alternado
Terceira Sevilhana:
Passeio Sapateado: Passada Preparag@o,
Atras-abro-fecho-giro 3 plantas e 4 plantas giro
Entrada Fecho-abro x2 direita Passada remate Passada fecho-abro e posicdo
do Giro (para tras) passeio x3 de cada lado passeio c/direito x2 para
cante Fecho-abro x1 na ultima giro e meio terminar
esquerda 3 remates fecho-abro
Giro (para tras) seguidos, giro esquerdo
x1
Quarta Sevilhana:
Trés golpes Golpe-planta- Roda: Preparagdo
alternados taco x2 Golpe- giro
Entrada Giro p/esq. Passada Golpe-planta- Passada planta-tacén e posicdo
do Fecho-abro Passeio tacon laterais x2 passeio laterais para
cante Quatro golpes Golpe-planta-taco alternados x7 terminar
Giro p/dir. X2 giro

Fig. 18. Roteiro coreografico das Sevillanas.
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2.2.2. Ensinando flamenco por alegrias e o uso do espelho-lousa

A légica da maioria dos professores é ensinar um compasso quaternario, depois
das sevilhanas, que é bem facil de entender e bom para ensinar a sapatear. Mas eu
decidi ir diretamente para o coragdo do flamenco e ensinar ao grupo intermediario um
compasso de doze tempos, que é mais dificil, mas nao impossivel de aprender. O meu
argumento foi o seguinte: se estou dando aula para adultos que trabalham e sao
independentes, que conseguem lidar com questdes dificeis no seu dia-a-dia e que,
ademais, ja conseguem coordenar o movimento no flamenco, por que nao conseguiriam
entender e dangcar um compasso de doze tempos?

Como ja havia mencionado no capitulo anterior, os ritmos mais ciganos e
profundos sao dangados em um compasso por doze tempos, 0s quais tém seu acento em
diferentes momentos dependendo do palo ou ritmo que se dance, como podem ser, a
buleria, a soled, ou neste caso, as alegrias.

Quando disse aos alunos: “vamos aprender a dangar por alegrias”, senti
necessidade de mostrar um registro escrito sobre os acentos do compasso e as partes
que compdem este palo. Neste momento, descobri que é possivel usar o espelho como
um quadro negro, escrevendo com uma caneta e mostrando assim os acentos do
compasso -sublinhados- e cada parte que iamos dancar.

Anotei entdo o seguinte:

Compasso por 12 de alegrias.
3 4 5 6 T 8 9 10 Il

Fig. 19. Explicacdo do compasso das Alegrias.

Igualmente, ao longo das aulas, registrei as partes que compdem uma alegria,
musica da coreografia que estava preparando naquele momento. Pesquisei até
encontrar uma alegria que tivesse todas suas partes tradicionais, uma vez que,
atualmente, cada vez menos se dangam as partes completas e as bandas de flamenco,
que se modernizam permanentemente, compdem e tocam as partes mais vivas. No
entanto, o que acontece geralmente com os profissionais flamencos que desejam dancar
um palo completo, é que contratam um cantor e um guitarrista para compor juntos a

musica e a coreografia. No meu caso, eu contava com Jeferson que naquele momento
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ainda tocava em minhas aulas, porém como havia a necessidade de uma musica
também para as turmas que ndo eram acompanhadas pelo guitarrista ao vivo, decidi
basear-me numa musica feita pelo “Camarén de la Isla”, uns dos mais tradicionais
musicistas flamencos da histéria. Jeferson aprendeu e decorou a referida musica,
tocando-a aos sabados nas aula e nos dias de semana, dangdvamos com a musica de CD.

Voltando a estrutura das alegrias, ao longo do ano fui escrevendo no espelho-lousa e
utilizando-o como apoio pedagoégico sempre que necessario. Em termos gerais utilizei a

seguinte estrutura para explicar as partes do palo e da coreografia:

Entrada ao palco™ Ilamada 1ra Letra  2da llamada para 2da letra =
Remate para o Silencio @ Escobilla® 3ra Letra ™ Remate final

Fig. 20. Explicacdo da estrutura das Alegrias.

Mesmo sem as tradugdes, ndo apenas da lingua espanhola para a lingua portuguesa,
sendo também para a linguagem do flamenco, esclareci varias vezes durante as aulas o

seguinte:

« Llamada: Som de sapateado curto, singular que marca o comego do canto.

« Letras: Paragrafos cantados.

« Remate: indica com o corpo ou sapateado que esta terminando uma ou varias
partes.

« Silencio: parte da coreografia que é dedicada ao cantor e ao corpo do dangarino.
Nao apresenta sapateado.

« Escobilla: Parte do palo dedicado ao som e percussao do sapateado.

De tal modo, usei o espelho-lousa como guia para que os alunos lessem as instrugoes
durante a realizagdo da coreografia e pudessem lembrar mais rapidamente a préxima
parte da danga, transferindo da ordem definida no cérebro para o movimento do corpo,

integrando aspectos mentais e gestuais.

53



Fig. 21. Castafiuelas (castanholas).
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2.2.3. 0 toque das castanholas

Mesmo que as castanholas constituam parte da danga espanhola classica, é
interessante o ensino delas como acompanhamento a danca flamenca em geral. De fato,
dancar ao ritmo do compasso e ainda tocar um instrumento musical é dificil. Refleti
sobre a metodologia que deveria utilizar para ensinar o toque delas de um modo que
ndo fosse cansativo demais para um grupo de iniciantes. Resolvi propor uma
coreografia breve e sugeri uma musica cldssica espanhola chamada Astirias. A
coreografia ia durar sé 3 minutos e o toque das castanholas seria para acentuar o som
musical e ndo para acompanha-lo o tempo todo, como acontece nas “Bodas de Luis
Alonso” ou nas sevilhanas. Assim nasceu uma coreografia que eu chamaria de moderna-
classica.

Planejada e estruturada a coreografia para ter um fio condutor ao longo do ano,
como ensinar o toque das castanholas? Lembrei de todas as aulas que eu havia feito
sobre castanholas desde crianga até agora, também assisti algumas aulas que eu havia
filmado. Procurei entre as minhas lembrangas como foi que comecei a tocar e lembrei
perfeitamente que nenhuma de minhas professoras usou um método de ensino que me

parecesse ideal para eu ensina-lo. Entao, decidi criar o meu proprio.

Considero importante explicar nog¢des basicas, muitas vezes dadas por
solucionadas ou entendidas e que, no entanto, alguns alunos ndo perguntam por
constrangimento. Por exemplo, uma no¢do basica refere-se ao fato de que com a mao
esquerda toca- se s6 com dois dedos e com a direita com quatro, pois o polegar usa-se
para sustentar as castanholas e pendura-las de modo que a palma da mao nao atrapalhe
0 som.

Desenvolvi exercicios para comecar a tocar as castanholas, mesclando-os com
alguns que eu fazia antigamente e com outros novos que criei. Basicamente, eles
comecam desde o mais simples, como tocar dedo por dedo e prestar atengcdo a maneira
de coloca-los, até ritmos mais complexos que acompanham diversas musicas, como as
sevilhanas.

Existe um toque chamado coloquialmente rrid; ele é a base melddica do som das
castanholas, o qual é acompanhado pelo ritmo base com a mdo esquerda. Eu gosto de
ensinar para os alunos com um exercicio que treina as bases, e neste caso, sem a
minima intencdo de criar uma partitura musical, canto “ta, rrid, ta, rrid, pi, tam” para

acompanhar o toque e guiar ao alunos.
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Uma aluna que conseguia entender melhor as orientacdes escritas do que as

orientacdes ouvidas, motivou o registro que se segue:

Trata-se de um compasso por trés:

1 2 3 1 2 3 1.
tam ta rid ti rid tam ta ria ta riad tam

« tam= golpe com as duas maos (dois dedos)

« ta=Um golpe com a mao direita (dois dedos)

+ Em seguida com a mao esquerda (dois dedos) + Um golpe com
a mao direita (quatro dedos) =ria

« Repete-se: Um golpe com a mao direita (dois dedos) ta

+ Em seguida com a mao esquerda (quatro dedos) + Um golpe
com a mao direita (dois dedos) =ria

Repete-se 0 mesmo movimento muitas, muitas vezes,
(na coreografia “Asturias” serdo 14 vezes)
O acento estd no TAM. O TA fica a contratempo, no meio do tembpo.

Fig. 22. Explicagdo do toque das castanholas.

As castanholas, como os sapatos no sapateado, sdo um instrumento musical e
como ninguém aprende a tocar piano em duas ou trés aulas, ninguém aprende a tocar
castanholas em poucas aulas. E necessario muito treino e disciplina.

Como ja dito no primeiro capitulo, a notacao do flamenco é um desafio atual que
tem lugar ha pouco tempo nesta danca. Portanto, ndo existem livros nem guias para
ensinar flamenco. A tabela das sevilhanas, o espelho-lousa e as anotagdes do toque das
castanholas, foram nota¢des criadas por mim com a intencao de melhorar o processo de
ensino-aprendizagem da danca flamenca na sala de aula. Ndo duvido que como eu, os
outros professores flamencos procurem e criem suas proprias notagdes com o mesmo

objetivo.

2.3. AVANCOS E DIFICULDADES OBSERVADAS

Nesta experiéncia de ensino e aprendizagem, observei as dificuldades e avancos
dos alunos e os meus. Destaco, a seguir, as dificuldades enfrentadas e avancos logrados
ao longo do semestre, apresentando a reflexdo em duas partes: sobre o trabalho da

professora e sobre o trabalho dos alunos.
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2.3.1. A professora pensa o seu trabalho

Como fiz men¢do anteriormente, o compasso é a base do ritmo e das
coreografias. Para explica-lo, senti necessidade de parar, fazer anotagdes e desconstruir
cada uma das partes para poder transmitir os conhecimentos aos alunos de uma forma
clara, assim como para criar exercicios pertinentes ao ritmo que naquele momento se
estudava. Entdo, uma das maiores dificuldades que enfrentei ao dar aula para iniciantes
foi explicar o compasso por trés, das sevilhanas, enquanto batia as palmas (para levar o
compasso) e fazia os passos.

Deste modo, para simplificar o ensino e o sapateado das sevilhanas, precisei
explicar os conceitos de tempo, contratempo e sincopado. Criei o roteiro das sevilhanas
explicando os compassos, a estrutura e a sequéncia dos passos, ante o desafio de
favorecer o entendimento dos alunos sobre o que eu estava criando e para que os
alunos mais experientes tivessem um guia em casa para repassar o que aprenderam na
aula. Foi também nesta fase que, junto com o compasso por trés, expliquei os acentos,
fazendo uso da minha voz, dos pés e da expressdo corporal. Acredito que todo este
conjunto ajudou os alunos iniciantes a entenderem e assimilarem mais rapidamente o
compasso basico.

Para o grupo de nivel intermediario foi mais complicado explicar o ritmo por 12
na estrutura do sapateado de pergunta-pergunta-resposta. Esta estrutura é marcada
por sapateados que jogam com os sons de uma percussao logica definida, na qual cada
pergunta equivale a metade da resposta e a resposta, por sua vez, pode-se alongar.
Apesar disso, consegui explicar tal estrutura mediante um sapateado bem simples,
usando o som dos meus pés, da minha voz e da guitarra do Jeferson.

Pessoalmente, como dancgarina e professora, consegui melhorar o processo de
conscientizacdo de cada uma das partes para explica-las. Neste sentido, aperfeicoei meu
ouvido no ritmo das sevilhanas e meu entendimento das variagdes com o violao. Assim,
para explicar o compasso por alegrias, adaptei a aula com o violonista, ensinando as
palmas e explicando os aspectos basicos do sapateado e o compasso. Com o passar do
tempo, consegui perceber quando os alunos saiam do compasso e fazer com que eles o
retomassem para que nao parassem a dindmica da aula. Mas, quando paravam,
aproveitava para falar um pouco sobre os acentos e a importancia da harmonia entre o
guitarrista, sapateado e cante e manifestaram que essas falas foram de ajuda para

muitos deles.
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Fig. 23. A autora dangando por Alegrias.

Para dancgar, é necessario ter consciéncia e controle basico sobre o corpo.
Durante esta experiéncia de ensino e aprendizagem, procurei muitas formas de ajudar
os alunos a dangar e coordenar o movimento. Por exemplo: frente ao espelho, parava
para resolver passo a passo as duvidas que eles apresentavam sobre como movimentar
o corpo. De tal modo, em cada coreografia, desconstrui as partes para esclarecer cada
movimento e criei exercicios para a superac¢do das dificuldades dos alunos. Questdes
como tor¢ao do corpo na marcagdo foram treinadas com ritmos mais simples, para
depois aplica-las ao compasso por doze. Por ultimo, o tema da expressdo corporal foi
falado muitas vezes, em tom de explicacdes e com treinamentos de movimentacdo
simples, que permitisse aos alunos expressarem- se e assumirem a si préprios como

dancarinos.
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Dentre as dificuldades que enfrentei, destaco a luta contra fatores externos.

Infelizmente, o estresse de Sao Paulo e a dinamica prépria da academia muitas
vezes repercutiam na sala de aula. A luta contra o tempo e o clima criado em aula foram
desafios no ensino do dia-a-dia, pois na academia decidiu-se recortar o tempo da
duracao da aula de uma hora e meia para uma hora. Portanto, foi preciso readaptar as
dinamicas das aulas a esse novo tempo. Por alguns meses, tive a impressdo de que a
aula era curta demais para conseguir ensinar algum aspecto completo. No final,
consegui distribuir melhor os exercicios no comeco das aulas e aproveitd-los para
treinar as novas partes das coreografias.

O cansaco foi um fator visivel no dia-a-dia. Os meus alunos trabalham o dia
inteiro e percebe-se que é dificil manter uma concentragdo, um movimento corporal e
uma exigéncia de minha parte por causa do cansago acumulado durante o dia. Meu
cansa¢o e o cansaco dos meus alunos. Porém, é um fato que a danga revitaliza e foi
assim que, no comec¢o de cada aula, quando todos estavam sem energia, passei a
colocar musicas alegres que envolvessem o aluno no clima do flamenco. Comecei com
exercicios de relaxamento e soltura do corpo para depois passar aos movimentos que
eles ja conheciam. No momento de dar as partes novas ou de maior concentragao, os
alunos ja haviam se recuperado da exaustdo da cidade moderna.

Por outra parte, as turmas sofreram mudancas inevitaveis e mudangas evitaveis,
mas que estavam fora do meu alcance. Quando eu tive que viajar para o México, por
causa de problemas familiares, consegui uma professora que se mostrou dedicada e
profissional competente, comprometida com as turmas. Planejamos o que deveria ser
trabalhado com os alunos. Quando retornei, ela havia sido contratada para abrir uma
turma nova. Meus alunos faziam aula comigo e com ela, em horarios subseqiientes.
Assim, decidi trabalhar conteddos diferentes daqueles que ela ensinava para que os
alunos fossem beneficiados pelo fato de contarem com duas professoras diferentes para
o mesmo nivel. Com o desenvolvimento do trabalho, a dinamica foi apresentando
resultados positivos: eu foquei muito mais o ritmo e o corpo e a outra professora focou
o sapateado.

Na minha auséncia, a aluna Magda, saiu da academia para mudar-se de cidade.
Entdo, para compensar a quantidade de alunos, convidei dois alunos do nivel iniciante
para fazer também a aula do intermediario. Foi bastante positiva esta iniciativa, pois o
clima relacional sofreu uma alteracdo positiva com a presenga das novas alunas. Por

outro lado, isto representou um desafio a mais para mim, pois o mais dificil era
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construir um equilibrio entre a adaptacdao do aluno novo, o tédio da turma ao repetir
coisas que ja tinham sido passadas, e a pressao da academia para que 0s novos nao
desistissem. Assim, numa mesma classe, contei com alunos de diferentes niveis de
aprendizado e com diferentes capacidades.

Existem duas etapas na histéria de um grupo de danca flamenca. A primeira,
quando se tem certo nivel de avango, mas ainda é possivel integrar alunos novos nas
aulas. Por exemplo, dei algumas aulas nas quais dividia o grupo, de um lado os alunos
que haviam comecado as aulas desde o inicio do ano, e do outro os alunos recém
chagados. Igualmente, mostrava movimentos do brago o da mao mais complexos em
coordenacdo com a seqiiéncia da coreografia e assim, os novos conseguiam
compreender e reproduzir os gestos. Enquanto isso, os outros melhoravam a
interpretagao. Também resultou favoravel colocar ao meu lado as pessoas iniciantes,
para que sentissem mais seguranga e aceitacdo para tentar fazer os exercicios. Outra
maneira que encontrei para que todos os alunos aproveitassem a aula foi ensinar mais
técnica e trabalhar postura do corpo e sapateado, aspectos que sempre merecem ser
treinados. Portanto, nesta primeira etapa foi possivel adaptar a aula as necessidades
dos alunos de diferentes niveis.

Num segundo momento do aprendizado do grupo, marcado pelo término da
montagem da coreografia, fica muito dificil parar a aula para explicar um passo aos
iniciantes, sobretudo se os demais ja o executavam ha meses. Nesta condi¢do, o melhor
foi abrir uma turma nova para iniciantes, mas sempre deixando a classe inicial aberta a
possibilidade de quem quisesse tentar. De fato essa foi a solug¢do encontrada em julho
de 2007, para eu conseguir ensaiar ritmos mais complexos com o grupo inicial.

No entanto, descobri que valia a pena planejar a aula até certo ponto, com
flexibilidade de adapta¢des a depender da quantidade de pessoas que assistiam. Por
exemplo, corrigindo a postura de cada uma, quando eram poucas pessoas e trabalhando
dindmicas de grupo quando participavam todos os alunos. A experiéncia ao longo do
tempo deu - me ferramentas para melhorar a dindmica da aula e propor o que é
necessario para cada aluno evoluir.

Consegui improvisar exercicios para a classe completa que atendessem as
duvidas de alguns e ajudassem a todos a melhorar a coordenacdo dos movimentos.
Somente em maio, ap6s 5 meses de trabalho, quando comecei a trabalhar com o grupo
intermediario um compasso mais complexo, que descobri observando o espelho como

lousa, anotando assim, a estrutura dela.
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A partir de certo momento, adquiri seguranca como professora e isto me ajudou a
lidar com as alunas muito mais velhas que eu e assumir o meu papel de professora de uma
maneira menos tensa e tudo fazendo para que os alunos gostassem da aula tendo, a0 mesmo
tempo, respeito por ela. Mas, como foi este processo? Com disciplina, amenidade e
paciéncia.

E claro que a disciplina é fundamental numa aula de danga, mas como romper
com excessos de professores comprometidos com o rigor da disciplina e que chegam a
afastar os alunos com gritos e outras posturas de repressdao? Como evitar estas posturas
e manter a disciplina?

Definitivamente foi um desafio, pois no comeco eu sentia que era boazinha
demais e que muitas vezes os alunos ndo obedeciam ao que eu pedia para fazer; sentia
que precisava da dureza das minhas professoras da infancia. Mas, com o tempo e com a
reflexdo, fui encontrando um equilibrio, adotando atitudes sérias, mas sem reclamar
para os alunos e muito menos gritar com eles. De fato, chegou um momento no qual o
clima da aula era muito agradavel e a voz do bate-papo dos alunos era tdo alto que nao
prestavam atenc¢do para comegar a aula. Nesses momentos, adotei atitudes mais sérias,
como comec¢ar a “dar aula” frente ao espelho, sapateando fortemente; quase
imediatamente, os alunos percebiam a situacdo e adotavam uma atitude de alunos
disciplinados e abertos a novas propostas de movimento.

Por outro lado, foi necessaria muita paciéncia com os dois grupos. Tornei-me
cada vez mais paciente, sobretudo em alguns momentos especiais. Por exemplo, na
volta dos feriados, os alunos chegavam com a mente em branco sobre a danga, sem
lembrar a seqiiéncia ou os passos das coreografias.

Porém, o caso de Audimara Veronese, que sera citada como Audy neste texto, foi
um desafio para mim como professora e, para ela, como pessoa. Trata-se de uma mulher
de 35 anos, muito inteligente, poliglota e bem sucedida financeiramente. Embora ela
adorasse o flamenco, apresentava muita dificuldade para incorporar os passos e para
coordenar movimentos de corpo e sapateado. Sé para ela era necessario repetir muitas
vezes as orientagdes, o que ndo acontecia com os demais alunos do grupo. Porém, eu me
sentia recompensada quando ela compreendia e desfrutava da danga e da aula. De fato,

ela mesma registra que o flamenco

E uma danca que exige um alto grau de coordenagio, o que para mim é
muito dificil. Aprendo a partir de muita repeticio e memorizagdo dos
movimentos. Ainda nunca me senti dancando realmente porque estou
sempre preocupada se a postura esta correta, o cotovelo, as mios, etc e
assim o charme e a leveza da danca vao se perdendo (Veja ANEXO 2
p.125).
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Fig. 24. Audimara Veronese dangando “Asturias” com castanholas.

Quanto ao compasso, ela ndo se manifestava interessada em entendé-lo, e muito
menos em sapatea-lo e segui-lo corretamente. O contrario ocorreu com as castanholas,
pois me pediu o roteirinho que apresentei anteriormente para conseguir ensaiar em
casa. Como ela errava muito, eu ficava atenta para perceber e corrigir seus problemas,
até que descobri que se ndo olhasse diretamente seus movimentos, ela seguia as
orientacdes com maior facilidade. Combinamos que eu ndo ira olha-la por um tempo
para que ela se sentisse mais a vontade. Com o tempo, aprendi a ndo intimida-la e ela
aprendeu a dan¢ar harmoniosamente com o grupo.

Precisei de paciéncia ndo s6 com os alunos, mas para comigo também. O fato de
minha lingua materna ser o espanhol, muitas vezes me impediu de dar explicagdes mais
claras, pois o flamenco envolve um clima totalmente hispanico e traduzir ndo s6 o
idioma, também certos costumes para a realidade brasileira, foi dificil. Percebi que,

muitas vezes, eu falava certas palavras que por sua estrutura ou pronuncia os alunos
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ndo entendiam e ninguém me corrigia. Desde entdo, dedico muito mais tempo ao estudo
do portugués e, quando come¢o com uma turma o aluno novo, sempre peco: “se falo
alguma coisa que ndo entenda, me fala por favor”. Por exemplo, quando eu propus as
sevilhanas de par, tentei explicar-lhes que se tratava de um clima de festa, inclusive com
a possibilidade de flertes entre os pares, mas inicialmente eu ndo encontrava as
palavras em portugués para descrever este clima de festas e flertes. Precisei usar o
dicionario e na aula seguinte consegui comunicar a idéia. Dar aulas me ajudou muito a
melhorar meu portugués, mesmo assim, as vezes, quando estou dando a terceira aula
consecutiva do dia, o meu espanhol trai minha confianga e ao ver as caras surpresas dos
alunos, lembro a palavra em portugués, corrigindo e desculpando: “a estas horas da
noite, minha lingua nao da mais”.

Assim, muitas linguas formaram parte da sala de aula, o portugués, o espanhol, o
flamenco corporal e o musical, incluindo as castanholas.

O fato de que as castanholas sdo um instrumento musical requer, como o
flamenco em seu conjunto, muito treino e disciplina. No comecgo, a novidade de um
instrumento exdtico provocava certo tumulto na sala de aula, com duvidas sobre o
momento e a forma de coloca-lo nos dedos. Uma vez acalmados, os alunos pareciam
impressionados pela quantidade de informacao que se requer para tocar dois

pedacinhos de madeira.

Assim, o mais dificil, foram as primeiras aulas, nas quais expliquei certos
exercicios relacionados a ritmos diferentes. Ndo menos complicado foi criar uma
coreografia para acentuar a musica com as castanholas, como as Asturias, pois era
necessario desconstruir os movimentos e a musica para mim conhecida, em parte para
lograr ensina-la e, em parte, parando para escutar e perceber todas as suas etapas.
Também senti a necessidade de criar uma nomenclatura definida para cada som, para
expor no momento de dar aula. Ainda aprendi a descobrir as dificuldades de cada
pessoa, e os ajudei a melhorar o toque corrigindo um a um.

No final, com a ajuda de Jeferson e com dedicacdo, consegui estruturar uma
linda coreografia, simples, porém com o acompanhamento do toque das castanholas.
Para isso, adaptei alguns exercicios para que os alunos melhorassem a forga dos bragos.

Mesmo que até aqui eu tenha tratado de minhas dificuldades e avancos, acredito
que sdo até certo ponto dos alunos também, pois nossos aprendizados se relacionam.

Contudo, é importante assinalar certos aspectos do préprio processo deles.
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Fig. 25. A autora dangando "Asturias" com castanholas.

2.3.2. A professora pensa o trabalho dos alunos

Nos registros dos desafios e avancos dos alunos, percebe-se claramente duas
areas que se enfrentam: a coordenacdo do movimento unida a técnica e, por outra
parte, o compasso e o sapateado. Sdo dificuldades previsiveis, esperadas, pertinentes a
qualquer pessoa que come¢a a adquirir a linguagem da danc¢a flamenca. Mas, antes
mesmo de tratar destas dificuldades, ¢é importante o registro de um conflito que
vivenciaram com o guitarrista que convidei para acompanhar nossas aulas, sobretudo
porque este conflito demonstra a dificuldade dos alunos valorizarem todos os aspectos

culturais que cercam a danga flamenca.

Desde o ano anterior (2006), eu havia comec¢ado a trabalhar conjuntamente com

um violonista de musica flamenca, Jefferson de Lima, quem ao longo do texto chamarei
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de Jeferson, de Jef, ou do guitarrista, pois em espanhol e no ambiente flamenco é
importante se referir a aqueles que fazem a melodia de “guitarristas flamencos”.

Vale explicar que o trabalho conjunto entre uma dangarina e um musicista em
geral é dificil, pois ambos os artistas tém diferentes conceitos de compasso e de estética
visual e auditiva. Quero dizer que trabalhar com musicista em aula é um processo
complexo. Porém, eu contava com Jeferson que, além de ser um bom guitarrista e de
tocar com paciéncia para os alunos, cantava o flamenco com paixao. Como ¢é dificil
encontrar um bom guitarrista e como pude construir uma afinidade artistica com ele,
pensei que ndo seria dificil trabalhar a realidade musical do flamenco com as alunas
tendo Jeferson como colaborador.

No comeco de 2007, os alunos do nivel intermediario, eu e Jeferson combinamos
que ele tocaria para nés todos os sabados, com seu pro-labore dividido entre os alunos.
Jeferson revelou dedicagdo e competéncia, explicando os compassos para a classe, com
o violdao ao vivo; apresentando um resumo feito por ele, esclarecendo compassos e as
palmas. Alias, ele se dedicou a decorar a musica que eu estava preparando para o grupo,
um compasso por doze, complexo, mas de um ritmo alegre.

No més de julho, Jeferson entrou de férias em sua faculdade e eu pedi para ele
tocar em todas as aulas, com o consentimento dos alunos, incluindo os dias de semana.
Neste processo, vivenciamos um conflito. Os alunos, sem compreender a importancia
da musica ao vivo e que é preciosa a oportunidade de se contar com um guitarrista
tocando em aula, comegaram a manifestar preferéncia pela musica dos CDs, por razoes
ndo muito claras, e passaram a se queixar de pagar cinco reais para ele por cada aula.

Jeferson recebia pouco como renumeracdo pelas aulas e ouvia queixas e
protestos quando os alunos sentiam dificuldades de acompanhar o ritmo. Assim, ele foi
embora quando a coreografia estava preparada e aperfeicoando-se. Recebeu oferta
melhor de trabalho em outra academia.

Independentemente do conflito entre as alunas e o guitarrista, eu acredito que a
experiéncia foi muito enriquecedora para todos, pois os alunos foram beneficiados pelo
conhecimento de um musicista paciente, que explicava com clareza a estrutura do
compasso relacionando-o com a légica da musica brasileira, para que pudessem
entender melhor. Para mim, foi um apoio estupendo quando das explicacdes sobre as
palmas e sobre a estrutura musical. Valorizei mais ainda a musica ao vivo, aprendi

melhor sobre como explicar o compasso e encontrei o equilibrio entre o canto flamenco
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e a coreografia proposta. Aprendi de perto a acompanhar, viver e interpretar a

inspiracdo do cantor-musicista.

Fig. 26. Jeferson, guitarrista flamenco

Destaco a seguir as dificuldades que cercaram propriamente a técnica e a
coordenacao dos movimentos. Vale a pena lembrar que os alunos iniciantes sao pessoas
que em sua maioria ndao dancavam anteriormente, e que, portanto, sua a maior
dificuldade reside no controle e na for¢a do corpo. Eles apresentaram muita dificuldade
para manter a postura basica da danga, assim como a fraqueza dos bracos para
melhorar a estética do movimento. Desse modo, o controle da cabeca e a técnica de
giros foram um desafio para eles, mas com o tempo, todas estas questdes passaram a
fazer parte de seu repertério corporal e melhoraram muito no transcurso do ano. Em

geral, a coordenacdao do movimento se complica no comeco do aprendizado, mas depois
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de alguns meses eles vao adquirindo a coordenacao de bracos, pés, maos e detalhes.

Neste sentido, Moara Barboza Rodrigues (identificada por Moara) fala que

No inicio eu sentia que meu corpo nio estava preparado (e nem
mesmo acostumado) a realizar tais movimentos. Além disso, eu percebi
também que eu ndo tinha consciéncia do meu préprio corpo (meus
limites). No inicio, me parecia impossivel, as vezes, realizar certo
movimento. Hoje se tenho dificuldade em algum movimento, eu consigo
saber o porqueé, e sei que conseguirei realiza-lo apds muita pratica (Veja
ANEXO 2, p. 132)

Outro aspecto que se complicou no processo de aprendizado foi a articulagdo das
seqiiéncias, tanto nas sevilhanas como nas alegrias, pois ambas contém muita
informacdo para coordenagdo corporal e para realizar o movimento. Neste sentido, a
expressao corporal e a tor¢do do corpo representaram um arduo trabalho.

Porém, os dois grupos decoraram uma seqiiéncia completa em poucas aulas e, no
transcurso de um més, conseguiram dancar a primeira sevilhana completa, assim como
fazer exercicios de pés no compasso. Também durante o més de fevereiro comegaram a
coordenacdo e os giros, aprendendo também a seqiiéncia completa das sevilhanas e
melhorando a postura do corpo e forga dos bragos.

No transcurso de quatro meses, o grupo de iniciantes melhorou de modo geral e
conseguiu manter o controle do corpo, articulando as seqiiéncias e a movimentac¢do. O
grupo de nivel intermediario, além das conquistas citadas acima, também conquistou
coordenacdo com musica ao vivo, dangando as sevilhanas ao ritmo da guitarra e da voz
de Jeferson. Neste sentido, o musicista foi de muita ajuda para a evolugdo ritmica e
coreografica do grupo em geral.

Neste grupo, gostaria de destacar o caso de Magda Rimolo, aquela aluna que
ouviu de professor que nunca ia conseguir dancar porque gostava e tinha facilidade
apenas para a danca de saldo. Durante nossas aulas, foi uma magnifica aluna, aprendeu
rapidamente as duas coreografias, melhorando dia apo6s dia, em todos os sentidos: a
postura do corpo, a coordenac¢do e a postura dos bracos. Ela foi uma das melhores
alunas do grupo e foi bastante satisfatorio para mim, como professora, ver a evolu¢do
de uma pessoa que nunca tinha dancado profissionalmente e descobrir nela uma
facilidade inata para o flamenco.

No comeco do aprendizado, ndo sé a coordenacdo motora exigiu trabalho
intenso, como também a familiarizacdo com um ritmo novo, o compasso flamenco. Foi

bem mais facil para eles aprenderem e entenderem o compasso e a estrutura por trés
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das sevilhanas, assim como familiarizar-se com o sapateado, uma movimentacao nova
para o corpo, que em poucos meses logrou-se acostumar.

No grupo de nivel intermediario, o que representou maior dificuldade foi o ritmo
por doze das alegrias, ritmo dificil por si mesmo. Neste sentido, os acentos da escobilla
(sapateado) e a rapidez da execugdo do sapateado que se faziam no final da coreografia
representaram um desafio para eles. Mesmo com as palmas e as emendas do ritmo
representando um problema para o grupo, eles conseguiram entender o tempo-

contratempo e sincopado. A respeito, Moara afirma:

(-.) hoje consigo perceber que o sapateado “encaixa” na misica. Eu
ainda ndo consigo dar nome aos compassos, mas tenho uma grande
percep¢do auditiva. Muitas vezes a professora nos passa um pouco da
teoria. Em geral, eu compreendo o que ela diz, mas sé consigo ter um
entendimento completo quando ou¢o o som e reproduzo. Me parece
que ainda ndo consigo entender tdo bem a teoria quanto consigo
entender a pratica (Veja ANEXO 2, p. 133).

Fig. 27. Moara Barboza Rodrigues na sala de aula.
Atras dela, de esquerda a direita, Marina, Audy e Vania.
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O caso de Magda foi surpreendente, pois ela conseguiu sapatear e decorar a
alegria em pouco tempo, interpretando a escobilla corretamente, sem errar o compasso.
Quanto ao nivel do grupo em geral, melhorou muito o compasso com a ajuda do
guitarrista Jeferson, que tocava o ritmo e melodia da escobilla para que incorporassem
0 som.

0 aprendizado das castanholas esteve intimamente ligado a forga dos bragos e a
postura do corpo, pois o mais dificil para o grupo foi ndo s6 aprender a tocar, sendo
entender o tipo de for¢a que precisavam para manter o ritmo dos exercicios das
castanholas, assim como coordenar os bracos, os pés e o compasso. Porém, com treino e
disciplina conseguiram realizar, j& a partir do primeiro més, e se adaptaram as
castanholas. Bastou fortalecer os bracos e a evolu¢do tomou o seu curso.

Em termos gerais, foram dois grupos que me gratificaram pois, movidos pela
disciplina e pelo amor ao flamenco, aprenderam em pouco tempo e coordenaram o

movimento. Para mim, como professora, foi uma experiéncia muito satisfatoria.

Fig. 28. Ao final de uma apresentacdo. De esquerda a direita: Andreia, Vania,
Moara, a professora, Audy, Marina, Ana Lucia e Ayumi.
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2.4. SIGNIFICACAO DOS ALUNOS SOBRE A EXPERIENCIA

Além dos meus registros sobre os processos vivenciados, apresentei perguntas
por escrito para os alunos més a més responderem e com isso eu pude observar a sua
perspectiva da aprendizagem do flamenco, na qual me detenho neste momento.

As perguntas foram organizadas por niveis, de modo que os alunos responderam
questdes que acompanham sua evolugdo artistica. Depois de uma semana de aula, pedi
para o aluno (a) responder questdes que incluiram a eleicao de uma imagem com a qual
identificam o flamenco.

Minha intencdo era apresentar trés imagens que representam de alguma
maneira o estudo e interpretacdo do flamenco: a primeira, o relégio congelado, o tempo
que para na concentracdo da execucdo dos passos, pois o flamenco exige uma atengao
completa, o que muitas vezes faz esquecer o passar do tempo e as preocupacgdes
externas. A segunda imagem, a cachoeira, representa a for¢a do flamenco e ao mesmo
tempo a fluidez que se precisa para coordenar o movimento. Por ultimo, o tronco da
arvore representa a complexidade desta arte.

A maioria associou ao flamenco a imagem do meio, provavelmente pela sua forca
e imponéncia, palavras usadas nas respostas deles (Veja ANEXO 2, p. 122,124, 127,131,
136 e 138). Thais Piva Reyes afirma:

As duas ultimas (cachoeira e o relevo), pois para mim o flamenco é uma
mistura de forgas, que fluem através dos movimentos do corpo, na
delicadeza dos bragos e maos, e ao mesmo tempo transmite uma
energia forte pelo sapateado e firmeza dos pés (Veja ANEXO 2, p. 136).

Questdes 1 (para iniciantes)

Por que vocé danga flamenco?

A danga flamenca é o que vocé imaginava?

De onde conhece o flamenco?

Qual destas imagens vocé associa com o flamenco?

Fig. 29. Perguntas para alunos iniciantes.
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Comecemos pela pergunta fundamental, por que os brasileiros que freqlientam Il
Ballo dangam flamenco? As respostas variam desde lindos e valiosos adjetivos, como
porque é uma danca maravilhosa, bonita, forte, magica, elegante, intensa, imponente,
até argumentos que registram a questdo da postura, da coordenacao e da expressao dos

sentimentos. Por exemplo, Vania Campos dos Santos responde:

Gosto de todas as modalidades da danca, mas considero a danga
flamenca diferente de todas as outras porque me transmite uma idéia
de vivacidade, atitude e sensualidade. Aprecio particularmente a
musica, pela sua intensidade e marcacgdo forte (Veja ANEXO 2, p. 138).

Andreia Chulvis de Lima diz que danga flamenco “pela beleza da dancga, pela
postura das dancarinas no palco, para ter flexibilidade (...). Acho uma danc¢a imponente”
(ANEXO 2, p. 124). Ana Lucia concorda com este ultimo adjetivo e responde: “Eu dango

flamenco pois acho uma dang¢a maravilhosa. Além de ser extremadamente bonita é uma

coisa forte, imponente” (ANEXO 2, p.122).

Fig. 30. Ana Lucia Rabelo de Oliveira dangando “Sevillanas”.
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A maioria dos alunos cita a for¢a da danga na sua razao por pratica-la. Apesar
das diversas razoes que eles apresentam, muitos, ao redor de 14 pessoas, concordam
que é uma danc¢a imponente e que sua musicalidade toca a alma. Contrariamente ao que
eu presumia, a grande maioria sabia da complexidade que envolve a danga flamenca.
Por exemplo, Ana Lucia responde que “a danca flamenca é o que eu imaginava sim.
Coisa interessantissima e desafiadora. D4 vontade de nunca mais parar de dangar ”

(ANEXO 2, p 122.). Porém, Moara responde que:

N3o. A principio eu pensava na danga flamenca apenas como uma
danca de movimentos fortes. Hoje consigo ver que na verdade existe
também muita suavidade nos movimentos (e no sapateado) e que
precisamos saber controlar os movimentos de acordo com a musica.
Também percebi que ha muitos elementos culturais atras de cada
movimento (Veja ANEXO 2, p. 131).

Como ¢é de se esperar, neste mundo em que os meios de comunicacdo fazem
parte da vida das pessoas, a maioria dos alunos foi apresentada ao flamenco pela TV ou
pelo cinema; sé alguns que estavam mais ligados a danca conheciam o flamenco de
alguma apresentagdo ou em espacgos culturais, como é o caso do Fabio dos Santos:
“conheco o flamenco de apresentacdes que ja vi e passei a conhecer e admirar mais de
perto quando passei a fazer dang¢a” (ANEXO 2, p. 127).

Para as alunas do grupo de nivel intermediario, que jA conheciam o flamenco
meio ano antes desta pesquisa, preparei questdes nas quais, além de responder o “por

qué”, pudessem dizer algo sobre as dificuldades e avangos que perceberam em seu

desempenho (VEJA ANEXO 2, p. 122-126, 129, 131,134, 136 e 138).

Questdes 2 (para intermediarios)

Por que vocé dancga flamenco?

Quais sao as dificuldades que vocé percebeu aprendendo a danga
flamenca?

Quais os avancos vocé percebeu no seu aprendizado de danga
flamenca?

Fig. 31. Questdes para alunos de nivel intermediario.

Pessoas que dedicam seis horas semanais a danca flamenca, ha cinco meses ou
até um ano, acreditam que é parte de sua vida. O mais importante é o significado que
deram para esta arte, pois para a maioria delas (na turma de intermediario assistem

somente mulheres) significa um grande desafio por conta da exigéncia relativa a
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coordenacdo e interpretacdo, elementos importantes que refletem a arte cigana. No
entanto, para duas delas é muito mais que isso: é magia e algo indispensavel em suas
vidas. Neste sentido, Tatiana Lyra afirma: “Significa relaxamento do stress diario; poder,
seducao, envolvimento e magia em atrair a ateng¢do alheia” (ANEXO 2, p. 135).

As alunas que alcangcaram maior desenvolvimento motor, aproximadamente
depois de trés meses de aulas, ou no seu caso, os intermedidrios que meses antes
tinham respondido as “questdes do grupo 2”, responderam as seguintes perguntas

(VEJA ANEXO 2, p. 123,126,128, 130, 132,133,135 e 137):

Questoes 3
Ha quanto tempo vocé danga flamenco?
O que significa a danga flamenca para vocé?
Quais sao as dificuldades que vocé percebeu aprendendo a danca
flamenca?
Quais os avangos vocé percebeu no seu aprendizado de danga
flamenca?
Fig. 32. Segundas questodes para alunos de nivel intermediario.

As dificuldades enfrentadas por estes alunos tém muito a ver com a postura do
corpo e, em termos gerais, a maior dificuldade que enfrentam dia-a-dia é clara: a
coordenacdo. E justamente o segredo da harmonia nesta danga: coordenar pés, bracos,

corpo e sapateado com o ritmo e compasso. A respeito, Moara diz que:

As dificuldades mudaram. No inicio tudo era muito dificil e minha
preocupacao era conseguir coordenar todos os movimentos. Hoje sinto
que muitas coisas ja acontecem naturalmente e procuro observar mais
os detalhes (se a postura esta correta, se os bragos estdo sendo “levados
pelos cotovelos”, posicdo das pernas para o sapateado, etc.). Hoje
percebo que as dificuldades estdo mais nos detalhes, e que os detalhes
fazem toda a diferenca (Veja ANEXO 2, p.133).

Porém, os alunos acrescentaram respostas que vale a pena mencionar, como a
dificuldade para entender a marcagao e o ritmo, por ndo estarem acostumados. Neste
sentido, Magda ressalta que a contagem e marcacao flamenca diferem muito da musica
e da danca brasileira. Por isso, ela acredita que sua dificuldade é perfeitamente
compreensivel. Outra questdo interessante que apontam os alunos refere-se a
expressao corporal propriamente dita e a coordenacdao com os movimentos. Tatiana
Lyra fala que simplesmente tem vergonha de comecar a realizar as expressoes faciais e

corporais. Definitivamente, no comeco do aprendizado do flamenco é preciso
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incorporar/decorar perfeitamente a coreografia para interpreta-la, sé6 os anos de treino
e o dominio do compasso dardo lugar a improvisagdo que requer a interpretacao.

Por outro lado, os avangos que assinalam sdo objetivos, como o ritmo, os passos,
a sequiéncia da coreografia e a postura. Ja alguns registram uma melhoria no sapateado
e na coordenacdo dos movimentos, assim como mais confianga no momento de dangar.
Os avangos que eu percebi no desempenho de Magda também foram percebidos por ela,

que afirma em janeiro de 2007:

A minha coordenacdo estd bem melhor, j4 comego a entender e
ouvir a marcagdo do ritmo na musica, comecei a entender as diferengas
de cada ritmo, a minha postura estd bem melhor e ja comeco a fazer
"musica" com o sapateado simples. E, o que eu considero mais
importante, estou aprendendo uma dan¢a que expressa uma cultura
diferente da que vivemos no Brasil, e isso é fantastico (Veja ANEXO 2, p.
129).

E ainda acrescenta quatro meses depois:

Eu ja sou capaz de entender com mais clareza os compassos das
musicas, identificar melhor as diferencas de cada ritmo e ja me sinto
um pouco mais a vontade de tentar inserir expressdo corporal aos
movimentos técnicos. A minha postura, equilibrio e consciéncia
corporal estdao melhorando a cada dia (Veja ANEXO 2, p. 130).

Fig. 33. Magda Rios Rimolo
danc¢ando Sevilhanas.

Mas, onde esta a substancia da arte em meio a técnica? Serd que a expressao

corporal é a chave que abrira a porta do duende? A porta de uma experiéncia estética?
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2.5. APRESENTACAO: UMA EXPERIENCIA NO PALCO

Como encerramento deste capitulo gostaria de falar um pouco sobre minha
experiéncia como professora e coredgrafa e sobre a experiéncia de meus alunos no
palco, no final do ano 2007.

A apresentacdo aconteceu em um teatro amplo e antigo, o Maria Della Costa,
mesmo que, ndo conserva a grandeza do seu tempo, é um lugar 6timo para dangar pela
primeira vez, com a Unica desvantagem de que o som do piso ndo soa adequado, mas
ndo representeou um problema muito importante. Vale a pena mencionar que
aconteceram, no mesmo dia, duas apresentacdes de todos os grupos, uma as 15:00 e
outra as 18:00, o que representou para todos nés um desafio ainda maior.

Nem todos os alunos que fizeram aula ao longo do ano participaram desta
apresentacdo. Porém, para aqueles que dangaram significou a primeira vez que
enfrentaram a adrenalina por estar no palco de um teatro. Esta mesma adrenalina, em
combinacao com a disciplina e o treino, permitiu a constru¢ao de uma interpretagao
excelente quanto aos ritmos das sevilhanas, da alegria e as desafiantes Astirias com
castanholas.

Entre os dancarinos de flamenco fala-se que no palco se expressa e se realiza a
metade do que na sala de aula, pois sempre surgem elementos novos que
desconcentram os alunos, como o espaco, as roupas diferentes, a coordenacdo de
entradas e saidas e lugares no cenario, e especialmente, a ansiedade provocada pelo
fato de sentir-se observado por muitos espectadores. Felizmente nao foi este o caso dos
meus alunos, pois eles desempenharam o melhor de si mesmo, realizando mais no
cendrio do teatro do que em sala de aula, o que me deixou grata e positivamente
surpreendida.

As sevillanas foram, como nas feiras de Sevilha, uma festa. Dangaram alegres e
seguros dos passos e a estética cénica resultante foi intensa e colorida. ]a as alegrias
foram excelentemente bem interpretadas em todos os sentidos, com uma concentragao
que eu poucas vezes havia visto nos alunos. Uma das alunas que participou nestas duas
coreografias, Marina Vaz, deixou - me muito feliz por sua presenga no palco, porque a
expressado corporal, o olhar e o controle do corpo fizeram dela uma figura imponente no
teatro, dancando corretamente cada momento da alegria, na qual apresentou o seu

duende aos espectadores.
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Fig. 34. Apresentac¢do no Teatro Maria della Costa, dangando Sevilhanas.
De esquerda a direita: Vania, Audy, Ana Lucia e Marina

Fig. 35. Apresentacdo no final do ano, dangando "Asturias"”com castanholas.
De esquerda a direita: Audy, professora Erika e Ana Lucia.
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Finalmente, as Asturias sairam-se muito bem quanto a interpretacdo e a
encenacdo. Somente a iluminagdo deixou a desejar. Por apresentar um tom escuro, fez
com que o corpo das alunas se perdesse um pouco no azul exagerado. Até certo ponto, a
resolucao do problema ficou fora do meu alcance, pois eu estava no cenario dancando
com elas e ndo podia estar ao mesmo tempo na cabina de controle para melhorar a
iluminacdo. No momento da marcagdo do palco, enquanto eu pedia para a pessoa da
cabina melhorar a luz, fiquei sabendo que o encarregado da iluminacdo estava ausente e
aquele que cuidava do som estava cuidando também na iluminagao. Portanto, eu nao
esperava o melhor desempenho por parte daquele profissional.

Apesar de todas as complicagdes cénicas, o som das castanholas vibrou nos
momentos certos e a interpretacao das duas alunas que dangaram comigo no palco, a
Ana Lucia e a Audy, foi excelente. Esta ultima superou suas dificuldades técnicas e
conseguiu interpretar e vibrar no cenario, o que para mim, como professora, foi muito

importante.

O sentimento de satisfacdo e orgulho ao ver meus alunos dangarem
corretamente, interpretando a musica, foi maravilhoso. E foi assim, que concluimos
juntos um ciclo de danc¢a flamenca e abrimos um novo, que comegou neste ano, 2007.
Constato que os alunos tornam-se cada vez mais profissionais, enfrentando e
expressando o seu préprio duende. E precisamente sobre o conceito de duende que
desenvolverei o préximo capitulo.

Finalizo este segundo capitulo com uma afirmagdo da aluna Magda:

Eu encontrei na danca flamenca uma forma de extravasar todo o
sentimento bom e ruim que costumo carregar durante o dia. Acho que o
flamenco possui uma energia inexplicavel que faz com que o dangarino
ou aluno saia da aula ou da apresentacdo mais leve, deixando para tras
todo o estresse ou fluido negativo que estava carregando (Veja ANEXO
2,p. 130).

Esse “sentimento que extravasa”, essa “energia inexplicavel” sera o duende?
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CAPITULO 3

PENSANDO O DUENDE

O objetivo deste capitulo é pensar a alma do bailaor flamenco, o duende. Muitos
conceitos filoséficos envolvem e ajudam na aproximag¢do ao conceito. Neste sentido, o
duende é vagamente definido pelos autores que estudam esta arte. Por exemplo,
Washabaugh (2005, p.128) diz que ocorre o duende quando o artista se deixa levar por
uma sinceridade feroz e se volta para seu préprio interior. Também menciona que o
duende atua como a faculdade do intérprete para aproximar-nos ao enigma ultimo do
que pretende expressar. Por sua vez, Calado (2005, p.230) registra, no glossario do seu
livro, que o duende é uma inexplicavel magia, encanto ou transe que provoca o flamenco
tanto no artista como no publico.

Sem duvida, o duende é parte fundamental da expressao artistica flamenca, sem
duende nao ha expressao, ndo se atinge a emoc¢ao do publico. Por exemplo, sapatear é
um ato mecanico, quase matematico, que com muito treino qualquer pessoa consegue
fazer. Igualmente, o movimento corporal, como técnica aplicada a danca pode ser
executada por qualquer pessoa que se proponha dedicar horas de treino e estudo a este
aspecto. Deste modo, a técnica da danca é, até certo ponto, mecanica, uma seqiiéncia de
movimentos corporais. O que faz a diferencia entre a técnica -execugdo- e a arte -
interpretacao- é o duende, pois é ele que faz vibrar a alma, faz transmitir um

sentimento. Mas, como é este processo? Que conceitos ajudam a esclarecé-lo?

3.1. O DUENDE: O CONCEITO

A expressdo e transmissdo do sentimento tém muita importancia no flamenco e
em todas as artes. Porém, no flamenco esse sentimento é nomeado freqiientemente
pelas pessoas que dancam e interpretam esta arte: é o misterioso duende, o tempero

fundamental da expressao, sem ele simplesmente nao existiria esta danga.

Gibran Khalil Gibran (1932) afirma:

(..) A alma do filésofo mora em sua cabeca;a alma do poeta esta
em seu coragdo;a alma do cantor reside em sua garganta;mas a
alma da dang¢arina mora em todo o seu corpo.
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Mais explicitamente sobre o duende, Federico Garcia Lorca (1933) escreve:
El duende opera sobre el cuerpo de la bailarina como el aire sobre la arena.

Qual é essa alma de que fala o poeta? Num primeiro momento, gostaria de dizer
que essa alma é muito mais que s6 inspira¢do, ou a execugdo perfeita dos passos, pois é
a criacdo da arte no limite da substancia e da expressdo do sentimento vivo. Mas, como
neste capitulo pretendo indagar especificamente sobre o ensino da dancga flamenca e a
dancarina ou dancarino do flamenco, a pergunta seria: qual é a alma da dancarina
flamenca e do dancgarino? Respondo, sem duvidar um instante, a alma dos dangarinos é
o duende.

Farei o esforgo de aproximagdo do conceito de duende, esse duende de quem se
fala o tempo todo na musica, na arte e na danca flamenca. Para isso, gostaria de
registrar as palavras e as idéias de Federico Garcia Lorca, que em sua “Teoria y juego del
duende” (1933) o define como “o poder misterioso que todos sentem e que nenhum
fil6sofo explica”. Entretanto, foi Goethe, confessa Lorca, quem definiu o duende quando
falava do virtuosismo de Paganini.

Acertadamente, Lorca procura marcar a diferenga entre o duende, o anjo e a
musa. Para ele, estes ndo deveriam confundir-se, ja que o anjo guia e da luzes, a musa
inspira e da formas e ambos os dois vém de fora, entretanto, o duende vem de dentro,
pois “hay que despertarlo en las dltimas habitaciones de la sangre”. O duende luta pela
expressao e a comunicagao da arte, intimamente ligado a criagao.

Em seguida, Lorca adverte que, para encontrar o duende, ndo existe mapa ou
teoria, pois ele vive e queima no sangue, mas sua chegada é inconfundivel ja que ha uma
mudanga radical que produz um entusiasmo extremo. Nasce do mistério de suas raizes,
do sofrimento e do drama, que encarna formas vivas e nos entrega a substancia da arte
num estilo vivo, numa criacao.

Qual é este sofrimento e estas raizes citados pelo autor ? E claro que na Espanha,
como ele mesmo insiste, vive-se constantemente a morte e o sofrimento, na sua cultura,
sua vida e sua histéria. Histéria marcada por conquistas bélicas e fusdo de distintas
culturas, que deram origem ao que hoje conhecemos como o flamenco. A danga
flamenca mantém uma estreita relacdo com a musica, como o cante flamenco que tem
sua origem no mais profundo das raizes da histéria de Andaluzia, onde a combinacgao de

musica, cultura e sofrimento foram levados pelos ciganos em meados do século XV.
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Entdo, como o flamenco toca os cora¢des das pessoas ao longo do mundo mesmo
que nao estejam diretamente vinculadas a Espanha? Mais uma vez, Lorca nos responde
claramente que o duende reside no sangue, de maneira que todas as artes e todos os
paises tém a capacidade de expressar o duende, como ocorre com O anjo e a musa.
Porém, nos adverte que os campos da musica, da danca e da poesia sdo mais propicios
para ocorrer o duende, pois este precisa de um corpo vivo que o interprete.

Washabaugh, (2005) no seu trabalho sobre a cultura popular do flamenco,
estabelece também um conceito do duende, mas desta vez enfocando o canto flamenco.
Afirma que o duende se nota quando o cantor se deixa levar por uma sinceridade feroz e
se volta para seu proéprio interior. Também menciona que o duende atua como a
faculdade do intérprete para aproximar-nos do ultimo enigma do que pretende
expressar (p.128).

Ambos autores, em lados opostos da produgdo humana, um da poesia e outro do
da politica e da cultura, concordam sobre a interiorizacdo do duende. O duende é
inegavelmente, a forca que vem das entranhas e se transforma em comunicagao
expressiva, para anunciar o mais profundo sentimento do homem até alcangar a criacao
artistica.

E claro que esse duende nio é ensinado, ndo é uma férmula matematica que se
da ao aluno para estudar, é, ao contrario, etéreo, pois adquire uma forma distinta
dentro de cada pessoa. Certamente, o professor de flamenco pode ajudar a desenvolver
o duende, ou seja, a preparar a terra onde a semente da criacdo se transforme algum dia,
numa explosdo de sentimento.

Neste sentido, grande parte do mistério e da imponéncia da danga flamenca
reside na capacidade de expressar o duende como arte, ou seja, seguindo rigidos
parametros na estrutura da danc¢a e da musica, aliados ao mistério da expressdo do

duende e do climax da cria¢do artistica. Razdo e emoc¢do em sintese na expressao.

Uma vez apresentado o conceito do duende com ajuda de alguns autores que
falam especificamente sobre ele, vamos aprofunda-lo e pensar com outros autores,
desta vez fildsofos, para nos aproximarmos mais e mais da compreensdo sobre este
sentimento expressivo. Comecemos pelo fundamental que se refere ao titulo deste
trabalho, a experiéncia. Como o duende se relaciona com a experiéncia? Como o duende

pode se constituir em experiéncia?
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3.2. 0 DUENDE COMO EXPERIENCIA E VIVENCIA ESTETICA

De flamenco no se entiende; el flamenco se siente. El que esta en la
butaca tiene que sentir que lo que td estas haciendo es algo fuera de lo
normal.

Cristina Hoyos

0 estético ndo pode ser separado da experiéncia intelectual, pois
devera apresentar cunho estético para que seja completada.
Jonh Dewey

Por que uma experiéncia de ensino-aprendizagem? O professor Jorge Larrosa
(2004) propde uma nova possibilidade de pensar o ensino, uma nova proposta de
educacdo distinta dos paradigmas atuais que se focam na informacgédo, na politica e na
critica. Ele propde que pensemos o ensino mediante a palavra experiéncia e € esta
palavra ou idéia que nos ajudara a pensar o duende e, portanto o ensino da danga
flamenca tal com o proponho nesta pesquisa e como o vivenciei junto aos meus alunos.

A experiéncia para Larrosa é um processo singular, préprio a cada sujeito, “é
aquilo que nos passa, ou nos toca, ou nos acontece, e ao nos passar nos forma e nos
transforma” (obra citada, p.163). A arte e a danca flamenca sao experiéncias interiores
que tocam e transformam os individuos, quem aprende e quem ensina, mediante uma
experiéncia singular que nos leva ao interior do sujeito, para o duende que esta dentro
de cada pessoa. Este duende é o veiculo que faz acontecer alguma coisa, que nos passa
como paixdo, padecimento, aspecto fundamental desta arte.

Segundo Larrosa (2004), a experiéncia é paixdo se é algo que nos toca e nos
acontece efetivamente. Neste sentido, o flamenco estd constituido quase em sua
totalidade de paixdo impulsionada pelo duende. E por isto, idéia de paixdo associada a
experiéncia como processos que nos tocam e nos acontecem e nos transformam sao
adequados para a compreensao sobre o duende.

Outra imagem que sugere esta paixdo presente na danga flamenca, pode ser
encontrada na dialética entre “tensdo entre liberdade e escraviddao” (p.165), entre a
liberdade do movimento, da improvisa¢cdo, da expressdao corporal -do duende- e
escraviddo do compasso de cada ritmo que sem ele, o flamenco deixa de ser flamenco e
torna-se uma danga com influéncias espanholas ou contemporaneas. Torna-se qualquer
danga.

Ainda com Larrosa podemos pensar sobre as condi¢cbes para que a danca
flamenca represente uma experiéncia para os dancarinos. O autor aponta quatro

situacdes que impedem a experiéncia no mundo contemporaneo: excesso de
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informacao sem reflexdo; excesso de opinido sem pensamento; ritmo acelerado do que
se vive e 0 excesso de trabalho. Para ele, estas caracteristicas impedem a experiéncia,
pois todas elas evitam que aconteca algo ao sujeito. Neste sentido, o flamenco também
exige deter-se, demanda parar com o ritmo acelerado da vida dos alunos, demanda
“parar para pensar, para sentir e para cultivar a aten¢do” (2004, p.160).

Demanda “parar para pensar” no compasso, pois é fundamental concentrar-se e
contar, dedicando tempo ao seu entendimento. O flamenco demanda também “parar
para sentir”, para sentir e escutar a musica, permitindo que ela ferva e faca crescer o
sentimento, propiciando a expressio do duende. E preciso, também, “parar para
cultivar a aten¢do” e a arte do encontro na sala de aula, pois sem atencdo ndo seria
possivel coordenar o movimento, o compasso e a expressio corporal. E preciso parar
para cultivar também o encontro consigo mesmo, buscando o duende.

0 flamenco também requer “calar muito, ter paciéncia e dar-se tempo e espago”
(2004, p.160). Calar muito para escutar o ritmo, ter paciéncia na evolugdo do controle
do corpo, dar-se tempo para assimilar a informacao e cultivar a relacio com o espago
para ensaiar e treinar o corpo. Neste siléncio da atengao, a danga flamenca propicia uma
experiéncia singular, uma experiéncia do sujeito consigo mesmo, recebendo porém o
som, o espac¢o. Ocorre uma dialética entre estar consigo e estar no mundo, pois ao
mesmo tempo em que se volta totalmente a atencao para o préoprio movimento, amplia-
se a escuta do som e a percepcao do espaco. Tal dialética é uma experiéncia de
pensamento e de sensibilidade.

Vamos buscar um pouco mais o papel do pensamento nesta dancga, para
considerarmos a importancia desta parada para pensar, sem que o sentimento seja
silenciado. Que relagdo tem o pensamento com a danc¢a? Desta vez, o filésofo americano
John Dewey nos ajuda a compreender o duende e a dang¢a flamenca, sobretudo com seu
conceito de experiéncia estética.

Segundo Dewey (1980), a experiéncia é a base fundamental da criagdo artistica,
incluindo a danga. Para entender mais este conceito de experiéncia com a ajuda de
Dewey é necessario observar as duas qualidades dela: a emocional e a estética.

A experiéncia emocional estd baseada na emoc¢do entendida como a forga que
move e consolida a prépria experiéncia como uma unidade, intimamente ligada aos
eventos em seu movimento. A danca flamenca pode ser entendida também como uma
unidade em movimento, uma experiéncia unida pela for¢ca da emocao, pela for¢a do

duende. Esta emocdo resulta fundamental na experiéncia da danca flamenca, pois
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representa ndo s6 o duende em si mesmo, sendo também o trabalho da busca dele. O
encontro consigo mesmo na hora de parar para pensar, sentir, e cultivar a atengao
durante as aulas e também nas apresentacdes representam os momentos da busca do
duende. O encontro com ele acontece durante a expressdao do sentimento, uma vez
assimilada a técnica coreografica pelo dominio dos passos e da seqiiéncia.

A experiéncia estética é produto da forca que une a emog¢ao e o pensamento,
complementando assim a unidade da prépria experiéncia. Neste sentido, Dewey (1980)
afirma que a experiéncia estética alia o fazer e o padecer em um trabalho da
inteligéncia.

Um artista sofre e age para produzir e o artista flamenco também, pois padece e
cria a sua obra, neste caso, a coreografia. O flamenco é arte que representa a realizacdo
de um processo com um elemento fisico: o corpo. No flamenco ha o padecer do corpo e
do aparato emocional, da alma e isto nao acontece somente durante as horas de
planejamento, de ensaio e de criacdo artistica, mas também fora da sala de ensaio, o
artista pensa e sofre a miisica e sua prépria criacio artistica. E, pois, um modo de vida
que se padece constantemente: o compasso e a estética corporal estdo na cabeca do
dangarino o tempo todo.

O artista flamenco age e age muito para produzir a sua obra. E preciso fazer
muitas tentativas praticas, sapateando antes de encontrar o som ou o movimento certo,
que associado a mausica, libere uma percussao e expresse alguma emoc¢do. Portanto, é
um trabalho de inteligéncia, de busca pensada.

Dewey afirma que “(..) o processo da arte na produ¢do estd organicamente
relacionado com o estético na percep¢do”(1980, p. 94). A realizacdo de uma coreografia
flamenca -sua produgdo- esta intimamente relacionada ao estético na percep¢ao, no
sentido que a musica transmite um sentimento que se assimila no corpo e na alma do
dancarino e é mediante o duende -a emoc¢do- que se transmite a percep¢cdo temperada
de paixao, pois “em toda percepgao estética ha um elemento de paixao”.

A paixdo no pensamento de Dewey e considerando o flamenco, é uma palavra
que aparece articulada ao padecimento, entendido como incorporagdo da experiéncia,
como sensivel e ndo como sacrificio ou castigo que seria a idéia crista de padecimento,
que é processo exterior ao sujeito. Neste sentido, este padecimento vincula-se também
ao estudo da musica e do compasso unido a liberacdo de energia, o duende. A

coreografia é pensada também em funcao do sentimento lancado ao publico e do que
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ele devolvera para o dancarino. Assim, a percepcdo de quem recebe a obra é
fundamental na obra estética criativa em arte (DEWEY, 1980).

Esta energia que analisa Dewey pode ser pensada para a experiéncia do
flamenco na transmissao do sentimento vivo na dan¢a e na musica, na experiéncia do
duende que é transmitida mediante a interpretacdo coreografica na procura da
percepcao do publico. Mas, como é este processo? Dewey (1980) afirma que precisamos
fazer um chamado a energia e lan¢a-la como uma resposta a fim de assimila-la. E
precisamente o que acontece no palco: o dangarino percebe a energia do espectador
que cria sua propria experiéncia, incluindo conexdes comparaveis aquelas que o
dancarino sentiu. SO neste ato de recriagdo, a coreografia flamenca sera percebida como

obra de arte, pois

(...) o artista selecionou, simplificou, clarificou, abreviou e condensou de
acordo com seu desejo. O espectador tem de percorrer tais operagdes
de acordo com seu ponto de vista proprio e seu préprio interesse. (...)
H4 um trabalho realizado pelo que percebe, assim como pelo artista
(DEWEY, 1980, p. 97-98)

Neste sentido, o autor acrescenta (1980) que na percepg¢dao existe um
reconhecimento da obra de arte, incorporando a si préprio a atitude do que é
percebido. No flamenco, perceber o reconhecimento do espectador é processo que pode
alimentar e chamar o duende. O flamenco é uma arte que valoriza e busca o sentimento
proprio manifesto no estilo de cada artista, marcado pelos movimentos corporais
caracteristicos e singulares do flamenco. E durante a interpretacdo desta danca, na
unidade com suas regras de compasso e de forma e na relagdo com a percep¢do do
espectador que o artista libera uma energia, a energia do duende.

O artista flamenco entrega a si proprio na criacdo da obra de arte; gestos do
rosto, o desenho da mao, a tor¢ao do dorso e a musica prépria, o sapateado, sdo partes
fundamentais na expressao artistica do flamenco, reconhecendo-se na obra e langando-
a ao espectador como energia, cunhada pela paixdao e a emoc¢do, pelo duende. No
momento de recep¢do da resposta do publico alcanga-se a realizagdo e a consumacao de
um circulo de energia, de um movimento, completando-se assim a experiéncia.

Uma das provas maximas para o dancarino profissional de flamenco e sinal da
relacdo unificada entre emog¢do e pensamento ou técnica e criagdo é a improvisacao,
pois além de passar por toda uma experiéncia na sua criacao e seu padecer, o dan¢arino
é capaz de soltar-se e “brincar” com o sapateado e o ritmo sem sair do compasso,

mantendo os lacgos finos, ou a comunicagdo sutil entre os musicos e ele. O sapateado é
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percussdo e faz parte fundamental da musica, na qual o guitarrista segue o sapateado, o
percussionista segue o guitarrista e o cantor acompanha; uma arte em conjunto. Isto
comprova que o dancarino necessariamente pensa antes de improvisar, sofre e cria na
hora ritmos e pequenas coreografias que transmitem a emocao, transmitem o duende,
recebendo a resposta do publico sem romper a harmonia desta arte e alcancando assim
o grau mestre do flamenco.

Ressalto a importancia que Dewey (1980, p.93) da a arte como experiéncia que
integra pensamento e emoc¢ao, pois “A arte, em sua forma, une as mesmas relagdes de
fazer e padecer, a energia de ida e de vinda, que faz com que uma experiéncia seja uma
experiéncia”. Neste sentido, o flamenco como arte, liga o padecimento de um
sentimento ao treino do corpo, a energia do duende que é expressa para o publico e

volta o artista fechando um ciclo, uma experiéncia.

Continuando com os conceitos de arte que aportam um sentido ao duende, vale a
pena ressaltar a contribuicdo de Vigotski (2001a). A arte é para ele um “mecanismo
biolégico permanente necessario de superagdo de excitacdes nao realizadas na vida e é
um acompanhante absolutamente inevitavel da existéncia humana” (p.338). E ainda
acrescenta que a arte é uma “(...) atividade estética como catarse’, ou seja, liberacao do
espirito diante das paixdes que o atormentam (2001a, p. 340)”. O acompanhante da
existéncia humana e liberacdo do espirito que se refere o autor sera o duende?

Vimos anteriormente que o artista flamenco procura o duende dentro de si
mesmo como uma emocdo disposta a ser expressa ao publico. Contudo, esta emocgao
estética, o duende, ndo surge espontaneamente, pois acompanha a esséncia humana que
forma parte da liberagdo do espirito. E uma emogio ligada ao mundo, porque pode ser
sentida por todas as pessoas que dangam esta arte, independentemente da sua origem
cultural; surge na alma do dangarino flamenco para ser expressa e transmitida durante

a interpretacdo coreografica.

" A catarse é uma palavra que pode ter varios sentidos. Eu estou assumindo o sentido que Vigotski lhe
atribui a catarse, como a transformacdo da emocdo e dos sentimentos: “Catharsis of the aesthetic
response is the transformation of affects, the explosive response which culminates in the discharge of
emotions” (LEV VYGOTSKY ARCHIVE <http://www.marxists.org/archive/vygotsky/>). Especificamente,
a reacdo estética esta intimamente relacionada com a catarse, pois “(...) encerra em si a emogio que se
desenvolve em dois sentidos opostos e encontra sua destrui¢do no ponto culminante, como uma espécie
de curto-circuito” (VIGOTSKI, 2001c, p.270). E ainda acrescenta que “(..) é nessa transformacio das
emocdes, nessa sua autocombustdo, nessa reagdo que acarreta a descarga das emogdes imediatamente
suscitadas, que consiste a catarse da reagdo estética” (VIGOTSKI, 2001c, p.272). Conseqlientemente, é
este conceito de catarse que utilizo ao longo do trabalho, que se refere a transformacdo das emogdes e
ndo no sentido que outros fildsofos lhe atribuem.
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Fig. 36. Dangando por Alegrias.

Ressalto que este tem sido o meu trabalho, educar esteticamente a um grupo de
pessoas, especificamente na arte da danca flamenca e junto com a busca pela expressao
do duende, pela liberacao do espirito. Entao, qual foi o meu processo de educacdo
estética da danca flamenca? E, o que Vigotski nos ajuda a pensar sobre tal processo?

O autor afirma que a educagdo artistica pressupde uma “criacao de habilidades
permanentes para a sublimacdo do subconsciente” (2001a, p.338). Tais habilidades

86



podem ser identificadas, no flamenco, como o movimento corporal, o dominio da
técnica e do compasso com um objetivo final, a sublimacao do subconsciente, que por
seu carater misterioso bem poderia ser a expressao do duende.

Deste modo, as tarefas do educador estético que destaca Vigotski sdo: educar a
criagdo, ensinar profissionalmente as habilidades técnicas e educar nelas o juizo
estético, que sdo habilidades para perceber e vivenciar obras de arte (2001a, p.246).
Igualmente, a minha fun¢do como professora de dang¢a flamenca envolve estas tarefas,
educando a criacdo artistica mediante as coreografias e os compassos flamencos, assim
como ensinando as habilidades técnicas indispensaveis e uteis desde que dirigidas para
um aprendizado criador da percepgao, por uma vivéncia da obra de arte.

E nesta vivéncia que se encontra a chave para a tarefa mais importante da
educacgao estética: introduzir a educagao estética na propria vida (VIGOTSKI 2001a,
p.352). O flamenco se padece. A disciplina em dan¢a ou em musica vai se expandindo a
todos os espacos da vida, até que um dia se escuta flamenco, se pensa flamenco e se
sente flamenco, padecendo-o na busca do duende. Transformando-o em experiéncia
como sugere Larrosa e mesmo Dewey, na medida em que o flamenco passa a integrar o
sujeito como um todo: como ser que pensa e como ser que sente e se expressa.

Mesmo que a uma professora nao seja possivel ensinar o duende, pois 0 mesmo é
uma experiéncia singular, do interior de cada pessoa, é possivel propiciar a sua procura
e sua expressdo. Para isso, parto do suposto que o duende estd dentro de cada pessoa e

pode ser buscado, pois

A tarefa da educagio estética, como de qualquer educagio criadora, em
todos os casos normais deve partir da existéncia de um alto talento da
natureza humana e da hipdtese da existéncia de grandiosas
potencialidades criadoras do ser humano, e assim, dispor e orientar as
suas interferéncias educativas de modo a desenvolver e preservar tais
potencialidades (VIGOTSKI 2001a, p.363).

Portanto, o meu papel como professora de arte, de danca flamenca, nao termina
no ensino das habilidades técnicas e tedricas para conseguir coordenar o movimento.
Nas palavras de Lorca (1933), minha tarefa é também, acordar o duende das ultimas
habitacdes do sangue. E propiciar o encontro dos alunos consigo mesmos, com o seu
proprio duende, escutando a musica e expressando um sentimento. Neste sentido, a
vivéncia estética é um bom caminho para esse encontro pois “em toda estimulagao
estética radica certo impulso motor” (VIGOTSKI 2001a, p. 143).

Se o encontro com o duende pode acontecer na vivéncia estética, como se vive

esteticamente a danca flamenca? Em relacdo a vivéncia estética, Vigotski (2001a)
87



estabelece que é o produto do processo da emocao estética, que eu associo ao duende.
Esta emocao “(..) se baseia em um modelo absolutamente preciso de reacdo comum,
que pressupOe necessariamente a existéncia de trés momentos: uma estimula¢do, uma
elaboracao e uma resposta” (p. 333).

O primeiro momento consiste na percepcdo sensorial, o segundo na
interpretacdo do espectador desta percep¢do e o terceiro e mais complexo, é a
elaboracao desta percep¢do, na qual o individuo memoriza e associa o que vé ou o que
vive com aquilo que ele conhece, gerando assim uma sintese criadora secunddria
(VIGOTSKI, 2001a, p. 331-334). Desta forma, cada individuo se transforma no
momento da criagdo, aquele que a expressa e aquele que passa pelo processo da reacao
estética, fluindo com o criador da obra. Mas, como este processo de vivéncia estética
ajuda na busca do duende da danga flamenca?

A danca flamenca encena - se normalmente num tablado, um pequeno palco
colocado num saldo em que atuam somente artistas flamencos. Sendo o dangarino um
artista-criador que expressa um sentimento mediante uma técnica corporal definida. O
publico que assiste a coreografia observa o sapateado, o movimento corporal e a
expressao facial que estimulam fortemente sua percep¢ao sensorial. Num segundo
momento, os receptores sintetizam este bombardeio de emog¢des, associando-as com
aquilo que ele conhece e assimilando-as para transformar o sentimento original
comunicado pelo dangarino. Assim, é produzida uma complexa empatia com este
sentimento e ndo necessariamente com a coreografia.

Vale a pena mencionar que estes trés momentos da reagdo estética sdo parte de
um ato criador, no qual o individuo que assiste a obra de arte, como a coreografia
flamenca, assimila, transforma e supera o sentimento do artista criador original, ou seja,
do dancarino. Sera que este sentimento é o duende? E o duende que é transmitido pelo
artista e é percebido e elaborado pelo espectador?

Vigotski (2001b) afirma que a arte como ato criador se origina e se percebe
mediante um sentimento vivo. Esta concepcdo estd fundamentada na visdo de
conhecimento e cogni¢do do autor, uma vez que o mesmo entende ser o ato de conhecer
um processo nao mecanico e incapaz de ser transmitido de fora para dentro a qualquer
sujeito no processo de ensino e aprendizagem. Conhecimento para Vigostki é processo
criativo, ndo mecanico, no qual concorrem elementos conscientes e inconscientes,
racionais e emocionais, altamente referenciados na trajetoria de vida de quem aprende,

de quem conhece. Como o autor considera a arte uma experiéncia humana de
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conhecimento e de linguagem, a producdo e a percepcdo da arte exige cria¢do, sao
processos de criacao e elaboracdo do sujeito que faz arte e do sujeito que aprecia arte.

Pensando a danc¢a flamenca, temos que esta contempla um sentimento vivo -o
duende- sempre relacionado com o ritmo e a coreografia, aliando emocao e razao que
sentimentos sdo comunicados e expressos pelo dancarino no momento da performance,
0s mesmos que o publico percebe e supera porque os assimila e os transforma quando
os interpreta segundo sua maneira de ver o mundo. Assim, dancarino e publico
elaboram o ato criador e manifestam a arte flamenca na sua plenitude.

Considerando uma coreografia da danga flamenca como a forma e o conteudo do
ato criador, na qual o dangarino e o publico assimilam o sentimento original expresso,
vale a pena perguntar: esta vivéncia estética pode se desenvolver numa relacdo
dialética entre o criador (dancarino) e receptor (publico) que assiste a obra de arte
(danga flamenca)? E também: esta possivel relaciao dialética é uma parte da
comunicagao que existe entre o publico e o artista? Por dialética estou entendendo uma
relacdo de mutua producdo (no caso entre artista e espectador) e de matua provocacao
de transformacdes, gerando novas relagdes, novas sinteses. Este entendimento esta
inspirado na filosofia materialista dialética que também serve de referéncia a Vigostki.

E possivel desenvolver uma relacdo dialética entre o dancarino e o publico
quando a comunica¢do do sentimento se realiza por impactos, estranhamentos e
também por identificacdes e aproximacoes, pois 0 dancarino consegue expressar-se e
conduzir o publico ao climax da coreografia com o consentimento de quem assiste,
pois com sua criagdo ao ler a dang¢a ocorre a assimilagdo do sentimento comunicado. O
espectador nao é passivo ao assistir. Assimilacao para Vigostki é processo de criagdo
que acontece ao sermos desafiados, provocados. Nesta provocagdo que é mutua entre
dancarino e espectador pode-se vislumbrar uma dialética transformadora. Mesmo sem
o conflito que as relagdes dialéticas rigorosamente provocam, pode-se pensar em
provocagOes de emogodes que deslocam de lugar tanto o artista quanto o espectador,
gerando padecimento, gerando acontecimento, gerando experiéncia para ambos. Ha
transformacdo e superacdo de sentimentos no momento em que o duende é apropriado
pelo espectador, sendo realizado o ato criador na vivéncia estética da danga flamenca.

Entdo, serd que este ato criador obtido mediante a conexdo e comunicacao
dancarino-publico pode se chamar catarse, entendida segundo Vigotski como a

transformacao da emocao? E, qual é seu objetivo na dan¢a flamenca?
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Vigotski (2001b) estabelece que a catarse € a liberacdo das paixdes despertadas
pela arte, é o objeto final da arte: “é necessario ainda superar criativamente o seu
proprio sentimento, encontrar a sua catarse, e s6 entdo o feito da arte se manifestara
em sua plenitude” (p. 314).

Sendo assim, é possivel promover a busca do duende e a sua expressdao mediante
a vivéncia estética da danga flamenca. Mediante o encontro com a catarse, superando
criativamente seu proprio sentimento -duende- quando o dangarino interpreta uma
musica com seu estilo proprio e o publico supera este sentimento manifesto quando o
assimila. Nesta elaboragao do ato criador se encontra a catarse da danga flamenca.

Assim, em termos coloquiais, a dang¢a flamenca procura o duende e a sua
expressao mediante a execucdao de um sapateado e uma coreografia seguindo um ritmo
definido, sempre permeado pelo sentimento. Esta danga é vivenciada mediante o
processo da reagdo estética do ato criador, tendo seu climax na catarse, na qual o
dancgarino tem a capacidade de expressar o seu préprio duende ou sentimento que o
publico receptor percebe e transforma quando o assimila, realizando assim um ato
criador bilateral, tanto do artista-dangarino como do receptor-publico.

Deste modo, cada pessoa vive sua catarse e sua vivéncia estética como ato
criador no flamenco: o dang¢arino, mediante a expressdo de sentimentos e a elaboragao
da coreografia (técnica), e o publico superando o sentimento provocado pelo dang¢arino
para elaborar a reagio estética e alcancar a catarse. E pois, estd emocdo dialética -o
duende- a atividade complexa de luta interna que se conclui na catarse (VIGOTSK]I,

2001a, p.345).

Os autores analisados permitem pensar trés aspectos fundamentais que estdo
presentes no duende: experiéncia como paixdo; como unidade entre pensamento e
emocado e como relacdo que une e transforma artista e publico.

Larrosa nos alerta sobre as condi¢des da experiéncia: tempo e pensamento para
permitir que algo nos acontega, nos passe, nos tome como paixdo. No flamenco, esta
paixdo e experiéncia singular é mediada pelo duende, pelo seu padecimento que busca o
encontro consigo mesmo. Dewey também analisa a paixao, desta vez como elemento
fundamental da percepgao estética. O duende, assim, é experiéncia estética.

Por sua vez, Dewey e Vigotski coincidem numa questdo fundamental para o
presente estudo: o valor da emocdo. Esta emocdo é a esséncia da experiéncia e da

vivéncia estética que procuram a relacdo e superacdo do sentimento mediante sua
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expressdo e transmissdo para o publico. E pois, a emogdo, no flamenco chamada de
duende, a for¢a que move e consolida a prépria experiéncia.

Outro aspecto fundamental, para o qual todos os autores chamaram minha atencao
e Vigostki me ajudou a nomear refere-se a relacdo entre artista e publico. Lorca a chama de
poder misterioso que todos sentem. Vigotski inspira a pensar o duende como
acompanhante absolutamente inevitavel da existéncia humana ou atividade de luta interna
que se transmite para o publico e pode ser entendida como relagdo dialética. Esta atividade
é definida por Washanbaug como a faculdade do intérprete para aproximar-nos do ultimo
enigma do que se pretende expressar. Ainda Calado concorda que esta inexplicavel magia
se provoca tanto no artista como no publico. E finalmente Dewey acrescenta que esta
liberacdo de energia é langada para o publico e s6 na sua resposta se encontra a criagao

artistica.

O flamenco é paixdo, emoc¢dao e comunicacao. A expressdo desta arte incorpora o
duende quando consegue transmitir um sentimento, logo é fundamental a relacdo com o
publico e a recepc¢ao dele. O duende é o motor que movimenta a experiéncia e transforma
ao publico e ao intérprete desde que ele receba a resposta da platéia. Existe de fato uma
transformacao de sentimento a cada apresentacdo, pois o dangarino percebe a reagao do
publico para a emoc¢do que acabou de transmitir, ¢ mesmo uma energia, uma criagdo no
movimento dela.

Pensamento e emog¢do vao intimamente ligados entre si, pois é necessario pensar
para entender o compasso e a perfeita engrenagem que formam a musica, o canto o
sapateado e a expressdo corporal. Esta engrenagem é harmonizada pelo duende, sem ele o
flamenco seria s6 um ato mecanico.

Chame-se de espirito, liberacdo de energia, magia, emocdo estética, paixdo ou
experiéncia, os autores coincidem que na arte, e especificamente nesta danca se transmite
o mais profundo de si mesmo, nomeado no flamenco de duende. E este duende que
procura a sua liberacdo mediante a interpretacdo coreografica, para liberar o espirito e

encontrar-se COI’lSigO mesmo.

Resta analisar outro aspecto fundamental em relacdo ao duende: a imagem que o
artista oferece ao publico. O dangarino como intérprete da arte comunica um sentimento
mediante o corpo. Este artista transmite o duende para o publico, mediante a imagem e a

palavra do flamenco.
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Fig. 37. Dancgando o silencio das Alegrias
(parte focada nos movimentos corporais)

3.3.A IMAGEN, A PALAVRA E O FLAMENCO

Que relacoes podem ser pensadas entre as imagens oferecidas pelo flamenco e
as palavras necessarias a sua criacao? O flamenco se danca com musica, esta musica se

forma de palavras ou “letras”, divididas em paragrafos que juntos formam uma histdria,
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historia que é contada mediante o canto e o violdo e interpretada pelo dancarino
mediante a coreografia. Esta, por sua vez, é transmitida como uma imagem do corpo
por meio do duende, para o publico.

Dewey ja expde que a arte representa a realizacdo de um processo com um
elemento fisico e no caso da danca flamenca: o corpo. Por sua vez, Lorca diz que a danga
€ um dos campos mais propicios para ter o duende, pois precisa de um corpo vivo que o
interprete. E é deste corpo vivo do danc¢arino flamenco que falarei a seguir.

Comecemos com a ajuda de Alfredo Bosi (1988), que na sua “Fenomenologia do
olhar”estabelece: “(...)Ja verdade da arte é uma verdade de corpo e alma” (p. 75). Neste
sentido é possivel deduzir que se o flamenco é uma arte, sua verdade tem a ver com o
corpo e a alma.

A verdade do flamenco é a expressao de um sentimento que € transmitido
mediante a unido e a coordenacgdo do corpo e alma. Acertadamente registra Bosi: “corpo
e alma sdo indissociaveis” (p.71). Nesta danc¢a, o corpo € o instrumento de expressao,
sem ele ndo haveria comunicacdo nem transforma¢do e muito menos uma catarse.
Grande parte da arte do flamenco reside na indissociabilidade entre corpo e alma, pois
o primeiro é um canal de expressdo da alma, que tem o intuito de chegar ao publico e
ser assimilada por ele. O que ele sente, o corpo expressa. Sao, assim, inseparaveis.

Contudo, o que se percebe no flamenco? E provavel que, em primeira instancia
perceba -se um corpo que se desenha no cenario, mas olhando mais de perto, é possivel
distinguir maos e pés em movimento, um som, um conjunto todo; um conjunto que
procura sempre um meio para expressar a forca do sentimento. Sera este conjunto que
nos permite a fenomenologia do corpo?

Neste sentido, mais uma vez Bosi diz que “(...) o vinculo da percepg¢do visual com
os estimulos captados pelos outros sentidos é um dos temas fundantes de uma
fenomenologia do corpo. O olhar nao estd isolado, o olhar estd enraizado na
corporeidade, enquanto sensibilidade e enquanto motricidade” (p.66)

Ao olhar a danga flamenca no palco, de longe, ou no tablado, de perto, se
percebem estimulos que ndo sdo captados s6 pela visdo. O ouvido rapido atinge o
sapateado e a musica e os outros sentidos se unem para captar a maior diversidade de
sentimentos, sempre arraigados no movimento do corpo. Quem olha esta danga,
percebe logo a corporeidade e o conjunto de sentidos que, ligados entre si, expressam
um sentimento, o duende. Assim, o olhar plantado no corpo, casando mente e coragao,

alma, olhos e maos, tornou possivel a arte e o flamenco também.
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Olhando de longe, vamos parar a pensar neste instrumento, o corpo, assim como
ele é percebido no flamenco e na sua danga. O trabalho realizado por Cynthia Farina
(2005), na Universidade de Barcelona, analisa a idéia de corpo e percepg¢ao, ou seja, 0s
usos do corpo, o espago e os discursos que constituem a formagdo do sujeito, criando
assim o conceito de pedagogia das afeicdes, que tenta favorecer as praticas pedagogicas
atuais capazes de lidar razoavelmente com os métodos estéticos contemporaneos.

Neste sentido, Farina toma de Foucault o conceito de formacao do sujeito e o
desenvolve a partir da estética da existéncia, com destaque para os modos de
subjetivacdo. Farina analisa as relacdes entre a elaboracao do saber e das formas de
vida nos processos de desenvolvimento do sujeito, que sdo utilizadas como base teérica
na pedagogia das afeigées.

Complementando esta base, Farina toma de Deleuze as formas de entender e
produzir a experiéncia estética. O pensamento estético deleuziano entende a arte como
um artefato capaz de visualizar as formas de vida do homem e de vitalizar estas formas,
produzindo o pensamento que modifica a subjetividade. O conceito deleuziano da arte
marca o trabalho de Farina, que a define como geradora de uma obra que produz e
altera a proépria vida, a qual se origina por uma forma especifica de pensamento estético

que poe em jogo as formas de vida do homem.

Conseqiientemente, os conceitos tedricos anteriores ajudam a analisar o objeto
de estudo deste trabalho. Em sua pedagogia das afei¢cées, Farina propde a percepg¢ao e o
corpo como partes fundamentais para a aprendizagem do saber. Neste sentido, o corpo
se produz por meio do sensorial e a produc¢do do saber e da percep¢ao que acontecem
no corpo implica uma experiéncia ética e politica, fazendo parte fundamental desta
pedagogia.

Considero que a pedagogia que propde Farina, pode ser aplicada ao ensino-
aprendizagem da danca flamenca. A percepc¢ao do corpo é fundamental no flamenco,
para ter controle do movimento e do ritmo no sapateado, sempre cuidando da
expressao dos sentidos, a alma desta arte.

Igualmente, Farina afirma que o corpo esta em constante transformacao, ja que
as coisas e os pensamentos passam por ele. Em sua arte, o corpo altera suas préprias
formas e intensifica a consciéncia, a qual incorpora o sujeito e a percep¢do, na

experiéncia estética.
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Nado somente se transforma o individuo, como afirmam Dewey e Vigotski, pois
junto com o individuo transforma - se o corpo dele, o corpo do dang¢arino flamenco.
Consciéncia e percep¢do estdo sempre presentes nesta danca; consciéncia do
movimento e percep¢do da musica, constantes na experiéncia estética, que, neste caso é
a interpretacdo coreografica.

Por conseguinte, a danca flamenca, expressa um conjunto de sensagdes que sao
transmitidas gracas ao dominio da técnica em equilibrio ao ritmo e a agilidade corporal.
E preciso manter um sentido de percep¢do corporal constante para que a alma
disponha de uma dimensdo corpérea e consiga, assim, transmitir as emogoes,

transmitir o duende, pois “(..)as paixdes encontram-se localizadas no concreto de

nossos musculos e nossas entranhas(...)” (FERREIRA, 2007 p.29).

Uma vez analisada a imagem corporal do flamenco, é importante deter-nos numa
outra imagem inserida na grande imagem do corpo e que tem a ver também com a
palavra: o sapateado. Como parte técnica em equilibrio, podemos vé-lo como uma
imagem, pois além de seu desenho estético é una estrutura musical, que ritmicamente
se compde de duas perguntas e uma resposta, formando assim, um didlogo e uma
imagem para transmitir.

Acertadamente Octavio Paz (1999) afirma que a imagem é um poema, pois fala
o que poderia ser. “Cada imagen -o cada poema hecho de imdgenes- contiene muchos
significados contrarios o dispares, a los que abarca o reconcilia sin suprimirlos” (p.114).
Neste caso, é possivel supor que cada coreografia interpretada é um poema-imagem
que contem significados distintos na medida em que o publico os interpreta de
diferentes formas e que o flamenco em si mesmo poderia representar uma imagem
poética, transmitida a cada cena.

De tal modo, as imagens poéticas, segundo Paz, tomam sentido em trés
diferentes niveis. O primeiro nivel é a autenticidade, sendo a danga flamenca auténtica
no sentido de que é uma danga Unica que testifica a identidade sentimental de certo
homem culturalmente situado e que mantém uma visao original do mundo, uma dancga
expressa mediante uma légica prépria. No segundo nivel, da realidade objetiva, esta
danca se valida por si mesma, pois apresenta uma légica e um funcionamento préprio
marcado pelas regras que mantém a estrutura ritmica complexa, que no comego
pertenciam a cultura espanhola-cigana e que agora vem sendo adaptada a realidade do

mundo contemporaneo. No ultimo nivel, revela o que somos, humanos formados de
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alma, cheia de for¢a e é o que o flamenco busca expressar: a for¢a da alma, o duende
(p.122).

Ainda, Octavio Paz diz, “(...Jhay que volver al lenguaje para ver cémo la imagen
puede decir lo que, por naturaleza, el lenguaje parece incapaz de decir”(p.121). A imagem
do flamenco transcende a linguagem verbal, pois com palavras ndo se poderia expressar

0 que esta arte expressa.

Fig. 38. Erika Hernandez, dan¢ando a letra das alegrias.

Mas, qual é esta linguagem superada pela imagem?
John Dewey lembra que a linguagem é o meio pelo qual o pensamento é
sistematizado para gerar novas reflexdes. Neste caso, a dang¢a flamenca possui uma

linguagem propria e definida, utilizada para comunicar-se entre os musicos e
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dancarinos. Por exemplo, uma falceta é o momento do guitarrista, no qual, o dancarino
aguarda o comec¢o da coreografia. Mesmo assim, o dangarino faz uma chamada, um
sapateado pequeno para comunicar-se com o cantor, dizendo que sua vez chegou. Eles
mantém um compasso considerado a coluna vertebral da musica que depende do ritmo
ou palo interpretado, podendo ser um compasso de doze tempos, como uma alegria,
buleria, soled, etc. A linguagem da danga flamenca contempla palavras e imagens.

Conseqiientemente, as palavras todas sdo superadas pela imagem que é
transmitida no palco, no sentido de que é capaz de transmitir mais sentimentos que as
partes separadas da linguagem palavra. Mesmo assim, é importante ressaltar que é
primordial dominar a palavra para dominar a técnica, e assim, criar uma imagem, um
poema, traduzido numa coreografia e transmitido pelo duende.

O duende é o eixo imprescindivel que une as partes da experiéncia estética, da
emocio, da imagem e palavra do corpo. E esta imagem, do duende canalizando o corpo
que supera a palavra e é oferecida para o espectador mediante um poema, a

coreografia.
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CONSIDERACOES FINAIS

Ao longo das trés partes que compdem esta dissertacio foram apresentadas
questdes historicas, estéticas e pedagogicas. Estas poderiam ser agrupadas ainda em
praticas e teoricas. Estas questdes sao o produto de andlise e reflexdo sobre as aulas que

ministro, a danca flamenca e o flamenco em geral.

Ensinar esta danga acompanhada da anadlise tedrica e pratica, da apreciacdo da
alma do flamenco foi uma maravilhosa experiéncia. Uma experiéncia singular, que me
permitiu refletir sobre os métodos de ensino nas aulas, e, sobretudo, do sentido da
danga flamenca, a esséncia dela, a transmissao do duende.

No sentido pratico e pedagogico, a reflexdo sobre as aulas me levou para uma
andlise detalhada da minha evolu¢do como professora-dancarina e dos alunos como
receptores dos métodos de ensino. Mediante os registros, pude perceber os
aprendizados e as mudang¢as que foram acontecendo durante as aulas que consistem
em aprender dos erros e utilizar mais os métodos que funcionaram para os alunos.
Estes aprendizados me ajudaram a melhorar como professora e da mesma maneira
ajudar aos novos alunos a achar-se no universo do flamenco, assim como guiar melhor
0s outros para um encontro com seu proprio duende.

Expressao e interpretacdo sdo essenciais na danga flamenca. A reflexao sobre as
aulas, o flamenco e a sua danca ensinaram-me a valorizar seus conceitos. Como afirmei
varias vezes ao longo do texto, a mecanica da danga pode ser conquistada com muito
treino, mas a interpretacao € algo que requer muito mais cuidado, pois exige o encontro
consigo mesmo e a criagio da expressdo buscando-a no mais profundo do ser. E
precisamente este aspecto que enriquece o aluno e o professor durante as aulas de
flamenco, nas quais o professor deve agir como um direcionador mediante as
coreografias. E, pois, fundamental ensinar a parar para sentir a musica.

No flamenco é preciso parar para pensar e sentir, pois o duende nao pode ser
expresso ou liberado sem uma nocdo de técnica e interpretacdo coreografica. E
fundamental que as coreografias como o desenho dos movimentos e os ritmos sejam

entendidos no cérebro, pensados e analisados para conseguir realizar o movimento
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proprio. Pensar e dangar, nessa ordem € indispensavel para interpretar e, portanto,
expressar a emocao do flamenco.

Para lograr uma nog¢ao de técnica e movimento, € necessario saber o compasso
que se danca e as posturas fundamentais do corpo e é precisamente o que foi ensinado
na sala de aula, procurando novos métodos de ensino. Neste caso, foram encontradas
duas ferramentas essenciais para o esclarecimento desta complexa danga: o roteiro
coreografico e o espelho lousa.

O roteiro coreografico, durante a experiéncia de ensino-aprendizagem desta
dissertacdo, foi criado para as sevilhanas, ritmo basico ideal para ensinar pessoas de
nivel iniciante. Representou grande ajuda para os alunos, pois funcionou como um guia
para organizar e favorecer a associagdo mental sobre as partes das sevilhanas, sobre o
compasso, os passos e o sentido da musica. Verifiquei que é uma ferramenta util para
que o aluno entenda a coreografia como um todo e aprenda mais rapidamente,
compreendendo a dire¢ao do professor em termos coreograficos. Ajuda também para
falar uma lingua em comum, tornando familiares os nomes dos passos trabalhados
durante a aula e fazendo com que o cérebro mande um sinal mais claro ao corpo para o
movimento.

0 aprendizado artistico dos alunos é favorecido quando o processo de ensino e
aprendizagem assume o trabalho com os cinco sentidos. Por exemplo, uma pessoa que
memoriza ouvindo, precisa do canto no ritmo para assimilar o movimento e uma pessoa
que aprende observando precisara ver o desenho formado pelos passos no movimento.
Também havera quem decore repetindo o movimento uma infinidade de vezes.
Portanto, o professor deve estar atento para ensinar falando os passos e fazendo os
movimentos junto com o grupo, garantindo que a maioria assimile mais rapidamente a

coreografia e seja capaz de interpretar a musica.

Mesmo com o cuidado acima descrito, o uso do espelho-lousa foi um achado
interessante na experiéncia aqui analisada, pois foi uma maneira adicional de explicar o
flamenco que favoreceu o aprendizado de um maior niimero de alunos.

[gualmente, é primordial que o professor estude e planeje, registrando o
conteudo em um caderno antes de leva-lo para a sala de aula, para ter um guia definido
sobre o processo coreografico e ritmico a seguir. Neste sentido, a notacao do flamenco é
um fendmeno atual, indispensavel para quem ensina flamenco. Deste modo, o professor

anota os ritmos, movimentos e coreografias da maneira que acha melhor, pois ainda
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ndo existe uma linguagem para a notacdo. Esta notacdo consiste no roteiro
coreografico.

O espelho-lousa e o roteiro coreografico aliaram-se como ferramentas, pois ao
estar dancando os alunos conseguiam ver o registro no espelho e guiar assim seus
movimentos. Da mesma maneira, esta ferramenta foi essencial no ensino do toque das
castanholas, pois permitia que os alunos parassem para observar o escrito no espelho e,
assim, seguir as partes que completavam o ritmo das sevilhanas.

Estas duas ferramentas sdo de muita ajuda para o professor e também para os
alunos. No caso do roteiro coreografico, a maioria deles gostou muito da idéia e o usou
para ensaiar em casa e ajudando em seu desempenho durante a aula. Igualmente, o
espelho-lousa foi tomado a sério pelos alunos, pois esclarecia as estruturas ritmicas,
dificeis de entender por natureza.

No que se refere as explicagdes teodricas durante a aula, foram recebidas de
muitas maneiras. Do meu ponto de vista, é indispensavel que os estudantes de flamenco
saibam o que estdo fazendo, por exemplo, ao dangarem uma alegria, é importante saber
a estrutura do compasso e a seqliéncia ritmica, assim como o carater da mesma. Porém,
a informacao é extensa e com a vida em ritmo acelerado dos alunos desta experiéncia e
das pessoas em geral que vivem em S3do Paulo, é dificil parar uma aula para explicar
questdes histéricas ou musicais. Os alunos param mais facilmente para sentir. Portanto,
depende muito da energia do grupo, do momento da aula e do estudo coreografico.
Mesmo assim, ao longo do ano os alunos mostraram interesse de saber mais sobre o
flamenco.

Neste sentido, foi preciso refletir muito sobre o flamenco e a danga flamenca no
transcurso da realizacdo do presente trabalho. Mediante o estudo desta arte, esclareci
questdes relacionadas com os ritmos, com a histéria e a musica que se traduziram em
aperfeicoamento da objetividade na elaboragao de coreografias, tanto no que se refere a
planejar aulas como interpretar a musica flamenca. Nesta perspectiva, as leituras
realizadas durante esta pesquisa ampliaram meus conhecimentos e trouxeram a
certeza de que é uma arte em evolu¢do, em movimento e que ainda falta muito por ser
escrito, falado e analisado. Igualmente, o estudo histérico e cultural levou - me a
focalizar ainda mais as aulas na procura e direcionamento do duende.

Durante as aulas ministradas e analisadas para este trabalho, a procura e
incitacao do duende foi um desafio pelo qual me apaixonei, pois considero que os alunos

tém o duende dentro de si e as vezes por vergonha ou medo ndo se soltam para
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expressa-lo. Nao é facil expressar o mais profundo de si mesmo, abertamente, frente ao
publico estranho. E o clima de confian¢a durante a aula e a percep¢do da misica que
abrem as portas da alma a expressao do duende.

Assim, com o objetivo de fazé-los sentir a composicdo e ajudar a entender o
porqué da dor ou da alegria do cantante, da transmissdo do sentimento, expliquei e
passei a letra das musicas para os alunos para compreenderem melhor a interpretacao
de cada ritmo. A maioria mostrou interesse e este caminho ajudou-os a comecar a
experimentar a interpretacao.

A expressdo do duende é um aspecto muito intimo que depende diretamente da
personalidade de cada pessoa e, neste caso, de cada aluno. Durante as apresenta¢des no
palco e mesmo na sala de aula, todos buscaram sua manifestacdo, alguns o expressaram
mais que outros.

A busca do duende representou um arduo trabalho artistico e intelectual que foi,
porém, sumamente gratificante, pois os alunos demonstraram que com muito treino e
disciplina, conseguem dancar interpretando o duende. Alguns deles, desde o comeco das
aulas, ja refletem paixado pela danga flamenca, pela interpretacao, e percebem e sentem

o duende, pois o chamam de forga, de imponéncia, de beleza.

Nas palavras de Lorca, o duende foi despertado nas ultimas habitacoes do
sangue. E a vivéncia estética no flamenco, que leva a pessoa a este despertar, a
expressar o sentimento vivo a criar uma obra de arte. Neste sentido, o duende queima
dentro de cada pessoa, sua expressao depende de cada uma, acredito que o flamenco é

uma via extraordinaria para seu encontro.

A realizacdo desta pesquisa representa uma conjuntura que marcou um
momento antes e um momento depois no meu relacionamento com o flamenco e a
danga. No final deste percurso, o meu conceito de duende ampliou-se
significativamente. As contribui¢des dos fildsofos e académicos que forneceram novos
conceitos ao longo do trabalho levaram - me a conceber o duende como um aspecto
primordial na interpretacdo e ensino da danga flamenca. Entender esta danga como
uma vivencia estética, como uma experiéncia, ampliou meu modo de conceber a danga e
sua importancia, Para além da coreografia e da sala de aula, hoje ela representa a

possibilidade de encontro comigo mesma e este valor deve ser propiciado aos alunos.
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Fig. 39. Erika Hernandez, dan¢ando o final de uma letra.

Portanto, gradualmente venho mudando minha forma de dar aula, focalizando-a
na expressao e simplificando os outros aspectos que pertencem a esta danga, com o
objetivo de tornar mais simples o caminho para a busca interior. Ao longo das aulas
felizmente descobri que a paixdo pelo flamenco é compartilhada por todo tipo de
pessoa, sem importar a sua origem étnica ou cultural.

A interpretacdo da danca flamenca indiscutivelmente tem a ver com objetivo da

arte, com a expressao de si mesmo. Acertadamente alguns bailaores profissionais dizem
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que os passos complexos nao sdo importantes, pois é na expressao da simplicidade que
se localiza a beleza desta danga, na transmissao do duende.

Esta pesquisa permitiu a compreensao de que a dan¢a flamenca representa um
espaco para expressar e comunicar o mais profundo ser, um espago que no meu caso,
ndo podera ser superado por outra arte. Ao término desta pesquisa, posso afirmar que
ndo vejo mais o flamenco como uma droga, como ja discuti e concordei com muitos
profissionais, pois a droga afasta vocé de si mesmo e minimiza o padecimento. O
flamenco é um padecimento, um padecimento artistico que facilita um espacgo Unico de
expressio. E o duende que oferece a alma desnuda do artista para o publico, esperando
que seja vestida de sentimentos novos e se realize, assim, um poema, uma imagem

completa.
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GLOSSARIO

Aviso ao leitor que a referencia para as seguintes defini¢des é do livro Tudo sobre
flamenco (CALADO, 2005, pp. 225-243). Porém, algumas expressodes ou palavras ndo
estdo referenciadas na literatura pesquisada e serdo identificadas com D.A., ou seja,

definicdo da autora.

B

Baile
Danca flamenca que se caracteriza por um ritmo e compasso determinado.

Bailaor/bailaora
Intérprete da danca flamenca.

Bata de cola

Saia que forma parte do figurino da bailaora que se caracteriza por ter uma
prolongacdo na parte posterior formada de babados. Usa-se em bailes especificos e
existe uma técnica especial para dangar com ela.

C
Cajon
Instrumento de percussao que foi importado do Peru e introduzido ao flamenco por

Paco de Lucia nos anos 70’s. O flamenco adaptou e integrou o cajon a suas exigéncias
musicais como acompanhamento ritmico.

Cantaor
Vocalista do flamenco.

Cante
Musicas e parte vocal do flamenco.

Cante Jondo
Cante que denota profundidade, sentimento, fidelidade as formas antigas. Cante
ortodoxo.

Coletilla

Parte final dos palos dancados em 12 tempos, que as vezes se utiliza para terminar um
baile improvisando-o, sobretudo no palco (D.A.).
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Copla
Os versos do cante flamenco, chamados muitas vezes de letras.

E

Escobilla
Parte do baile flamenco centrado no sapateado.

Flamencologia
Estudo da arte flamenco

F
Floreo
Movimento das maos no flamenco (D.A.).

G

Guitarra flamenca
Instrumento de corda parecido com o violao, protagonista do flamenco.

Guitarrista
Quem toca a guitarra flamenca

J

Jaleos

Expressoes efusivas parecidas, para agradar e alentar os artistas do quadro flamenco
que se gritam e falam entre eles mesmos e do publico para os artistas: Olé! Arsa! Que
Angél!

Também é o nome de um palo do flamenco.

Jondo
Adjetivo aplicado subjetivamente ao cante fiel as formas antigas. A expressao “arte
jondo”é sindnimo de flamenco e “cante jondo”, de canto ortodoxo.

L

Laad

Instrumento de corda de origem arabe composto de uma caixa de som grande e seis
cordas que eram tocadas com uma pua. Ao chegar a Espanha evoluiu para guitarra
flamenca (D.A.).
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Letras
Coplas ou versos das musicas flamencas.

Llamada
Chama-se aos passos marcados com forc¢a que no baile assinalam o comec¢o de uma
nova secao.

M

Mantén
0 Manto6n de Manila é um manto de seda bordado e decorado com compridas franjas
que se usa para acompanhar o baile. Existe uma técnica especifica para usa-lo.

P

Palmas
Representam a percussao basica do flamenco, feita com golpes nas maos.

Palo
Tipos e estilos de cantes do flamenco, caracterizados pelo compasso, as melodias e a
métrica das letras.

R

Rasgueos

Técnica da guitarra flamenca que se faz rogando os dedos da mao em forma de leque
sobre as cordas.

Ritmo
Base musical que se caracteriza pela métrica de um compasso determinado (D.A.).

)

Silencio

Parte do baile flamenco no qual o bailaor evita o sapateado e se concentra nos passos e
nos movimentos dos bracos e do corpo.

T

Tablao/Tablado

Restaurantes e bares que oferecem atuagoes de flamenco ao vivo, ao mesmo tempo que
se servem refeicdes e bebidas.

Pequeno palco colocado num saldo em que atuam somente artistas flamencos.

Toque
Musica da guitarra flamenca.
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B, MARINA (AL MofeikA , portador (2)
do documento de identidade nimero <. 117 361 -9 , residente no
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cidade de Sdo Paulo, autorizo a utilizagio de meu nome e de minha imagem

exclusivamente na apresentagdo da dissertagio de mestrado de Erika Leticia Hernandez
Barberena a ser defendida junto ao Instituto de Artes da UNESP- Universidade Estadual

Paulista.
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ANEXO 2

QUESTOES RESPONDIDAS PELOS ALUNOS
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Erika L. Herndndez Barberena 14 UNESP
Aula de flamenco-Intermedidrio janeiro 2007

Nome: Audmara Veronese ( Audy)
Idade: 35 anos

Por que vocé danc¢a flamenco?

Estou aprendendo a dancar devido ao grande interesse que tenho pela danca flamenca
por ser um estilo Unico e de uma beleza incomparavel. Além disso, ¢ uma danc¢a que se
pode aprimorar durante toda a vida e nao apenas até uma certa idade.

Quais sdo as dificuldades que vocé percebeu aprendendo a dang¢a flamenca?

E uma danca que exige um alto grau de coordenagdo, o que para mim é muito dificil.
Aprendo a partir de muita repeticdo e memorizacdo dos movimentos.

Ainda nunca me senti dangando realmente porque estou sempre preocupada sea
postura esta correta, o cotovelo, as maos, etc e assim o charme e a leveza da danca vao
se perdendo.

Espero que com a pratica eu possa incorporar isso tudo e a danca se torne um
momento de prazer e ndo de tensao.

Quais os avanc¢os vocé percebeu no seu aprendizado de dan¢a flamenca?

Depois de muita repeticdo, acredito que agora consigo "dangar" a primeira sevilhana
razoavelmente bem o que me alegra muito.

ya

Quanto ao sapateado me sinto um pouco mais confortavel com alguns movimentos. E
preciso praticar bastante e, cada novo movimento treinar muitas vezes.
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Erika L. Herndndez Barberena 14 UNESP
Aula de flamenco-Intermedidrio abril 2007

Nome: Audy Veronese

Ha quanto tempo vocé danga flamenco?

HAa 7 meses

0 que significa a danca flamenca para vocé?
Um grande desafio. Tenho certeza de que um dia serei capaz de dancar graciosamente

a danca flamenca apesar de todas as limitacdes que tenho.

Quais as dificuldades que vocé enfrenta aprendendo a dang¢a flamenca?
Coordenacao dos movimentos de braco, maos e sapateado além da imensa variedade
de movimentos. Dificil manter a postura correta, meus ombros estdo normalmente

levantados e na maioria das vezes nem percebo.
Que avancgos vocé percebe na sua aprendizagem da danca flamenca?

O corpo esta aceitando os movimentos com maior naturalidade e comego a memorizar

0s passos com uma certa facilidade.
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Erika L. Herndndez Barberena 14 UNESP
Aula de flamenco-Intermedidrio janeiro 2007

Nome: Magda Rios Rimolo
Idade: 27 anos

Por que vocé danga flamenco?

Para mim foi uma surpresa gostar do flamenco. Eu comecei uma busca por aulas de
danca para aliviar as tensoes do meu dia-a-dia. A minha primeira op¢ao, como leiga, era
a danca do ventre e depois danga de saldo. Porém, ao iniciar algumas aulas
experimentais eu me apaixonei pelo ritmo flamenco, pela expressao e pela beleza e
mistério da danca. Era exatamente o que eu procurava. Uma atividade que me
proporcionasse prazer e no qual eu me identificasse. Hoje, ndo me vejo sem esta
atividade no meu dia-a-dia. A danc¢a e a musica me deixam mais leve.

Quais foram as dificuldades que vocé encontrou aprendendo a danga flamenca?
Na coordenacgao do corpo para alguns movimentos e em entender a marcag¢do do ritmo.
Acredito que isso aconteca pois o flamenco possui uma forma de contagem e marcac¢do
diferente da musica e da danga brasileira.

Quais foram os avan¢os que vocé percebeu durante a sua aprendizagem na danga
flamenca?

Apesar de nunca ter feito uma aula de danga antes, eu ja percebi varios avancos. A
minha coordenacdo estd bem melhor, ja comeco a entender e ouvir a marcagdo do ritmo
na musica, comecei a entender as diferencas de cada ritmo, a minha postura esta bem
melhor e ja comeco a fazer "musica” com o sapateado simples. E, o que eu considero
mais importante, estou aprendendo uma danga que expressa uma cultura diferente da
que vivemos no Brasil, e isso é fantastico.

Beijos, Magda

Magda Rios Rimolo

Internal Communications Coordinator

IBM Brazil

Tel: (55-11) 2132 2655 - Fax: (55-11) 2132 2300
mrimolo@br.ibm.com
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Erika L. Herndndez Barberena 14 UNESP

Aula de flamenco-Intermedidrio abril 2007
Magda Rios Rimolo
icati i ANOS DE 1BM
Internal (.:ommunlcatlons Coordinator % NO BRASE
IBM Brasil

Tel: (55-11) 2132 2655- Fax: (55-11) 2132 2300
mrimolo@br.ibm.com

Ha quanto tempo vocé danga flamenco?
Ha nove meses.

O que significa a danca flamenca para vocé?

Eu encontrei na danga flamenca uma forma de extravasar todo o sentimento bom e
ruim que costumo carregar durante o dia. Acho que o flamenco possui uma energia
inexplicavel que faz com que o dang¢arino ou aluno saia da aula ou da apresentagdo mais
leve, deixando para tras todo o estresse ou fluido negativo que estava carregando. O
flamenco, mais do que uma danga ou atividade fisica, passou a ser um habito e algo
indispensavel na minha vida. Ndo me imagino parando de dangar e de ouvir as suas
cangoes.

Quais as dificuldades que vocé enfrenta aprendendo a danc¢a flamenca?
Coordenar os movimentos inserindo expressao corporal, sapetear com os acentos nos
momentos corretos e tocar as castanholas sem engolir algum dedilhado.

Que avancos vocé percebe na sua aprendizagem da danca flamenca?

Eu ja sou capaz de entender com mais clareza os compassos das musicas, identificar
melhor as diferencas de cada ritmo e ja me sinto um pouco mais a vontade de tentar
inserir expressao corporal aos movimentos técnicos. A minha postura, equilibrio e
consciéncia corporal estdo

melhorando a cada dia.
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Erika L. Herndndez Barberena 14 UNESP
Aula de flamenco-Intermedidrio Fevereiro
2007

Nome: Moara Barboza Rodrigues
Idade: 25
E-mail: moarabr@gmail.com

Porque vocé danca flamenco?
Me identifico muito com a dan¢a e com a musica.

A danga flamenca é o que vocé imaginava?

Nao. A principio eu pensava na danga flamenca apenas como uma dang¢a de movimentos
fortes. Hoje consigo ver que na verdade existe também muita suavidade nos
movimentos (e no sapateado) e que precisamos saber controlar os movimentos de
acordo com a musica. Também percebi que ha muitos elementos culturais atras de cada
movimento.

De onde conhece o flamenco?
Antes de comecar a dancar eu ndo conhecia muito a danca, sabia apenas que era uma
danca espanhola.

Qual destas imagens vocé associa com o flamenco?
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Erika L. Herndndez Barberena 14 UNESP
Aula de flamenco-Intermedidrio Abril
2007

Nome: Moara Barboza Rodrigues
Idade: 25
E-mail: moarabr@gmail.com

Ha quanto tempo vocé danga flamenco?

Comecei a dancar em fevereiro de 2005. Fiz aulas por 06 meses e depois tive que parar
pois fui fazer um intercambio fora do pais. Voltei para o Brasil no final de 2006 e no
comeco de 2007 voltei a dangar e continuo até hoje.

Quais sdo as dificuldades que vocé percebeu aprendendo a dang¢a flamenca?

No inicio eu sentia que meu corpo ndo estava preparado (e nem mesmo acostumado) a
realizar tais movimentos. Além disso, eu percebi também que eu nio tinha consciéncia
do meu préprio corpo (meus limites). No inicio, me parecia impossivel, as vezes,
realizar certo movimento. Hoje se tenho dificuldade em algum movimento, eu consigo
saber o porqué, e sei que conseguirei realiza-lo ap6s muita pratica.

Quais os avanc¢os que vocé percebe no seu aprendizado de danca flamenca?

Os avangos sdo enormes. Quando assisto a algum espetaculo, ou mesmo quando assisto
videos na Internet, eu consigo reconhecer alguns movimentos, e algumas vezes consigo
até reconhecer o ritmo (tangos, alegrias). Em relacdo ao meu desempenho corporal, o
avanco foi muito grande também. Tenho um video gravado (uma apresentacdo que
fizemos na escola em outubro do ano passado onde dangamos Sevillanas) e hoje quando
assisto ao video percebo o quanto melhorei (eu e as outras alunas). Em resumo, nao s6
o corpo foi se adaptando aos movimentos, mas n6s também comegamos a compreender
melhor a dan¢a como um todo.
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Erika L. Herndndez Barberena 14 UNESP
Aula de flamenco-Intermedidrio Julho
2007

Nome: Moara Barboza Rodrigues
Idade: 25
E-mail: moarabr@gmail.com

Ha quanto tempo vocé danga flamenco?
Ha mais ou menos 2 anos.

Quais sao as novas dificuldades que vocé percebe aprendendo a danca flamenca?
Continuam sendo as mesmas? Surgiram outras novas?

As dificuldades mudaram. No inicio tudo era muito dificil e minha preocupacao era
conseguir coordenar todos os movimentos. Hoje sinto que muitas coisas ja acontecem
naturalmente e procuro observar mais os detalhes (se a postura esta correta, se os
bracos estdo sendo “levados pelos cotovelos”, posicao das pernas para o sapateado,
etc.). Hoje percebo que as dificuldades estdo mais nos detalhes, e que os detalhes fazem
toda a diferencga.

Quais os novos avangos vocé percebe no seu aprendizado de danga flamenca?
Vocé acredita que tem melhorado sua condenacio e sua percep¢ao do compasso?
Sim, hoje consigo perceber que o sapateado “encaixa” na musica. Eu ainda nao consigo
dar nome aos compassos, mas tenho uma grande percepc¢do auditiva. Muitas vezes a
professora nos passa um pouco da teoria. Em geral, eu compreendo o que ela diz, mas
s6 consigo ter um entendimento completo quando ou¢o o som e reproduzo. Me parece
que ainda ndo consigo entender tdo bem a teoria quanto consigo entender a pratica.
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Erika L. Herndndez Barberena 14 UNESP
Aula de flamenco-Intermedidrio Fevereiro
2007

Nome: Thais Piva Reyes
Idade: 19

Por que vocé danc¢a flamenco?
Porque sempre tive curiosidade pela danga, por ser elegante e forte. Me chamou a
atencao.

A danga é o que vocé imaginava?

Por um lado sim, na técnica que achava que era trabalhosa e necessitava muita
dedicagdo, por outro nao, superou minhas expectativas, passei a gostar, ter mais
vontade de aprender e conhecer, ndo sé a dan¢a, mas a musica e a histéria também.

De onde vocé conhece o flamenco?
Apresentacgoes que foram transmitidas pela televisao, fotos e conversas.

Qual dessas imagens vocé associa com o flamenco?

As duas ultimas (cachoeira e o relevo), pois para mim o flamenco é uma mistura de
forcas, que fluem através dos movimentos do corpo, na delicadeza dos bracos e maos, e
ao mesmo tempo transmite uma energia forte pelo sapateado e firmeza dos pés.
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Erika L. Herndndez Barberena 14 UNESP
Aula de flamenco-Intermedidrio janeiro
2007

Nome: Thais Piva Reyes
Idade: 19

Ha quanto tempo vocé danca flamenco?

Danco ha dois anos.

Quais sao as dificuldades que vocé percebeu aprendendo a dang¢a flamenca?

Achar o equilibrio do corpo, juntamente com leveza no tronco e firmeza nas pernas.

Quais os avanc¢os vocé percebeu no seu aprendizado de dan¢a flamenca?

Melhorei muito minha postura, principalmente, e tive uma melhora na minha
comunicagao
e na minha atencao.
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